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Cuvint înainte 


О carte referitoare la evoluţia si structura unui gen al 
artei sunetelor, cu privire la un compozitor sau despre o 
anumită creație, fiinfeazá cu adevărat numai în legătură 
cu fenomenul muzical însuşi — căci cea mai frumoasă 
descriere, cea mai доста şi amănunţită analiză. nu se poa- 
te substitui acestuia. 

O istorie a simfoniei trebuie să aibă, de fapt. caracte- 
rul unui îndreptar al ascultătorului, al celui ce se în- 
fruptă din comorile acestui gen al muzicii cu convingerea 
că descoperă mereu noi şi vaste domenii ale spiritului 
creator al omului, al omenirii. Din răsfoirea volumului de 
faţă, presărat cu extrase tematice, acest caracter reiese 
evident ; alcătuindu-l astfel (cu toate că portativele inter- 
calate nu pot întrerupe cursul înțelegerii din partea celui 
care nu citește note — dar ascultă muzică), am urmărit 
о maximă eficiență practică. 

De la lucrările lui Gabrieli, тоне la sfîrşitul veacului 
XVI, și pînă la Eroica lui Beethoven, apărută în pragul 
secolului trecut — marcînd o piatră de hotar în evoluția 
genului — simfonia a străbătut drumul deplinei maturi- 
zări. El este măsurat de această primă parte a unei lucrări 
ce parcurge calea simfoniei pină în zilele noastre. Am 
căutat să fie cît mai cuprinzătoare şi organizată pentru a 
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răspunde cerințelor mereu crescimde ale celor cărora astăzi 
arta le aparține — şi care își însușesc, ajutaţi de o puternică 
rețea de educaţie, valorile culturii universale şi naționale. 

Volumul acordă preponderență creaţiei de gen a lui 
Haydn si a lui Mozart, сате au cristalizat tipul clasic al 
simfoniei. Nu mai rămînea atunci decit să apară Beethoven, 
care avea să învestească genul cu un conținut de idei ina- 
intat, reflex al frămîntărilor si idealurilor din perioada 
Revolufiei de la 1789. 

Recunoscind importanta operei «Titanului simfoniei» se 
cade oare să nu ртершт, la adevărata valoare, creația 
înaintaşilor săi ? Dacă ne-o apropiem, dacă o adincim, căpă- 
tüm convingerea că simfoniile antecesorilor mu constituie 
un prolog al creaţiilor beethoveniene, că ele nu se situea- 
ză în „anticamera simfonismului autentic“, ci reprezintă 
o epocă de artă cu trăsături şi măreţii specifice, demne 
de cunoaşterea deplină și de cinstirea tuturor. 


AUTORUL 


Simionia în sala de concerte, 
la locul de muncă, acasă 


Asişti, sub cupola încinsă cu lire a Ateneului, în 
marea Sală a Palatului R.P.R. sau în noul Studio de 
concerte al Radioteleviziunii, la un concert; îl urmăreşti 
cîteodată la radio ori în fata micului ecran al televizo- 
rului, de la sute de kilometri ; chiar în localitatea în care 
crăieşti ai auzit un concert; poate asculti în mod regulat 
programele uneia dintre numeroasele orchestre ce fiin- 
feazá astăzi în patria noastră şi care nu arareori pornesc 
în turnee pînă în cele mai îndepărtate colţuri ale ţării — 
orașe, orășele, sate. La clubul instituției sau întreprinderii, 
ori la căminul cultural, alături de cele mai felurite cărți, 
găsești și înregistrări pe discuri sau pe benzi de mag- 
netofon. 

Ai observat că o jumătate din programul concertelor 
este ocupată, îndeobște, de o singură lucrare, de o SIM- 
FONIE. Ea reprezintă punctul de greutate al concertului. 
lar în lista creaţiei compozitorilor — chiar dacă unii au 
scris numai cîte o lucrare de acest gen, cum este Cesar 
Franck — simfoniile sînt considerate adesea partea cea 
mai importantă a întregii lor opere. 

În tălmăcirea simfoniilor iau parte cu pasiune uneori 
zeci, alteori poate chiar peste o sută de orchestranți, 
mínuind ingenioase şi felurite instrumente muzicale саге 
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grăiesc laolaltă parcă mai impresionant, mai elocvent деси 
cele mai alese, cele mai meșteșugite cuvinte. O simfonie 
este ca un ocean de sunete ale cărui ape tumultuoase ori 
liniştite ascultă де vrerea unui Poseidon — dirijorul — 
înarmat cu o mică baghetă, avînd puteri. uneori, pare-se, 
mai miraculoase decit tridentul legendarului zeu al mă- 
rilor. Plutind pe acest întins al sunetelor, corabia simtirii 
iti este purtată spre limanuri minunate. Ce sens capătă 
totul, ce ordine se desprinde din valurile sonore care јо- 
vesc, izbesc sau míngiie, leagănă auzul! Се legătură 
capătă elementele lumii sonore care evoluează în faţa 
conştiinţei ! 


* 


Imaginea Ateneului îți era cunoscută din plimbările 
de pe Calea Victoriei, din fotografiile ce înfăţişează po- 
doabele arhitectonice ale Bucureștiului. din jurnalele 
cinematografice, de pe mapele de discuri și chiar de pe 
ambalajele pentru ciocolată sau chibrituri. Dar iată са 
într-o bună zi te-ai hotărit să calci 51 tu pragul иприпа- 
torului edificiu din inima Capitalei, în jurul căruia se 
pot deseori vedea roind iubitorii de muzică. Ai păşit pen- 
a muzicii» încurajat de 


tru prima oară în această «са 
emoţiile pe care le-ai trăit cu prilejul primului concert 
dat de Filarmonică în întreprinderea unde lucrezi. Avîn- 
tata Simfonie UII de Beethoven а stîrnit atunci entuzias- 
mul tuturor. Audierea ei te-a încredințat că muzica poate 
oferi mari satisfacţii şi că artei sunetelor 1 se cuvine 
atenţie. 

lată-te într-un stal la Ateneu... Din dreapta si din 
stînga încep să-și facă apariţia pe scenă membrii orches- 
trei. Vei asculta Simfonia I de George Enescu 
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La un gest hotărit al dirijorului, de undeva din 
dreapta orchestrei, instrumentele de alamă înalţă un sem- 
nal puternic şi strălucitor 1. Chemarea adună într-o clipă 
în juru-i glasul tuturor instrumentelor. Ságetind către 
culmi, arcușurile freamătă. Ca din depărtare, timpanele 
tună. Muzica emană frenezie tinerească, elanuri pasionate. 
După această înfruntare sonoră, apare, pe nesimţite, un 
moment de acalmie. Un instrument de suflat, plasat în 
stînga flautului — un oboi — înfiripă, cu glas subtiratic, 
о frîntură melodică duioasă, înginată şi de clarinet, iar 
apoi preluată de viori. Pare că întreaga matură se face 
părtașă sentimentelor ce izvorăsc din inima unui om ales, 
a unui erou care s-a avintat cu curaj în luptă pentru un 
ideal măreț de viață. lată-] acum іп {іа în toată com- 
plexitatea fiinţei sale în adincurile căreia îşi află locul 
deopotrivă hotărîrea, dirzenia aspră, dar și tihna, bună- 
tatea nemărginită. Lirismul si duiosia müngiietoare а mce- 
lodiei viorilor?, pe care violoncelele o îmibrăţişează cu 
tandrete, lasă apoi locul unui cint imbietor, grațios, al ace- 
luiaşi oboi auzit mai înainte. Tocmai cînd crezi cà visările 
romantice, la adăpostul cărora abia se mai disting amintirile 
pornirilor eroice de odinioară, şi-au întins unda peste tot 
cuprinsul firii, zările se înceţoșează. Din adîncurile sono- 
rităților se ridică parcă forţe amenințătoare. Izbesc си 
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furie $1 se sparg. Cerul e parcă în flăcări. Fulgeră! Ni 
se arată un cataclism înspăimîntător. Întregul univers se 
cutremură. Prin grindini de foc si stîncă străbate tragic 
o voință cu puteri titanice. Muzica zugrăvește o înfruntare 
gigantică, ce depășește marginile oricăror plásmuiri lite- 
rare. Urmărind peripeţiile acestei lupte aprige, pe viaţă 
şi pe moarte, eşti neliniștit de soarta eroului nevăzut al 
simfoniei al cărui admirator ai devenit, pe nesimţite. Din 
dramatica încleştare, ce angajează toate forţele într-un 
suprem efort, se arată izbinda. Semnalul de la începutul 
acestei drame muzicale, mai puternic, mai strălucitor acum 
o vestește, în cele din urmă. către zări. Întreaga suflare 
sláveste triumful, culminind către încheierea primei părți 
a simfoniei — a primului ei act — într-o atmosferă та- 
геаја $1 entuziastă 

Asemenea altor părți simfonice domoale, mișcarea а 
doua a lucrării enesciene ne transpune parcă în sferele 
meditaţiilor asupra raporturilor dintre individualitatea 
creatoare şi tot ceea ce o înconjoară. O chemare de corn! 
stinsă, tot mai stinsă, evocă parcă viziunea codrului așa 
cum îl transfigurase pana însinguratului „luceafăr al poe- 
ziei romîneşti“. Ca în dialogul eminescian din Întunericul 
şi poetul, umbrele negre, cele treisprezece bătăi fatidice 
ale timpanelor, desișul sumbru, rece, al tremolo-ului coar- 


delor grave, îndeamnă : 


„Sfăramă-n stînca rece а ta nebună ита 


Căci lumea este piatră...“ 


oo 


Dar poetul sunetelor mai suná o datá din cornul sàu: 


„a inimelor plingeri, 
A sufletului noapte, a dorurilor stingeri...* 


Asa începe si tot astfel sfîrşeşte această pagină a 
„luceafărului muzicii romínegti^, această romantică enes- 
ciană, înfiorată de cea mai aleasă substanţă poetico-filo- 
zofică. La un moment dat, flautul, ca un fluier jalnic, 
evocă o frîntură де doinà 1. 

După mișcarea lentă, finalul readuce nelinigtea și ela- 
nurile primei părți a lucrării. Dar altele sînt acum izvoa- 
rele și cursul muzicii, altele sînt imelodiile din care creşte 
treptat suvoiul ei: o tiradă șerpuitoare a coardelor, са 
un vint hain ce aleargă pe întinsul unei стари, máturind 
totul din cale?, un motiv ascendent, ca о ripostă, cîntat 
de tromboane $1 deoparte din grupul instrumentelor cu 
arcuş, cîteva acorduri compacte și strălucitoare ale trom- 
petelor, apoi o melodie patetică, largă, a viorilor? și încă 
altele... Reînvie în aceste pagini energia tinerească, în- 
fruntînd potrivniciile. Dar ciocnirile nu mai sînt acum 
zguduitoare, ca în prima parte. Călit în lupta aprigă de 


altădată, eroul îşi consolidează si 151 desăvîrșeşte, parcă. 
biruintele, pe care ultimele pagini ale simfoniei le cîntă 
cu toate glasurile instrumentelor, dominate de sunetele 
imnice ale trompetelor. E bucuria supremă a marilor îm- 
pliniri, bucurie în care ascultătorul regăseşte parcă ilus- 
trate împlinirile propriilor sale idealuri. 


* 


intorcindu-te acasă, fericit că te-ai mai apropiat cu 
un pas de minunile artei sunetelor, îți aduci aminte de 
primul concert simfonic ascultat în întreprinderea în care 
lucrezi. Fusese începutul. N-a trecut multă vreme de cînd 


citeai în „Scînteia“ : „Pentru prima oară în istoria ei, 
astă-toamnă, Filarmonica şi-a deschis stagiunea într-o 
uzini..". „Pentru prima oară în istoria ei, în această 


vară, Filarmonica şi-a închis stagiunea tot într-o uzină...“. 
„Oaspete al marilor uzine, simfonia a început să-și cu- 
cerească aici noi auditori, care vor deveni, la rindul lor, 
obisnuitii oaspeţi de miine de sub cupola Ateneului“. La 
27 iunie 1960, pe prima за pagină si sub titlul „Simfonia 
la locul de muncă“, „Scînteia“ ilustra un fapt semnificativ 
pe rábojul revoluţiei noastre culturale. Același lucru făcea şi 
„Contemporanul“ din 30 septembrie 1960 sub titlul „Oda 
bucuriei“ la .Semánátoarea^, consemnînd că orchestra si 
corul Radioteleviziunii au dăruit primul concert al sezo- 
nului... „unor oameni care doar cu cîteva minute înainte 
lăsaseră strungurile, ciocanele şi riglele de calcul“. Car- 
tea, concertul. teatrul si expoziţia de pictură sînt astăzi 
la îndemîna oricui 

Acum un an ţi-a plăcut pentru prima oară o simfo- 
nie; de atunci, acasă, nu mai închizi aparatul de radio 
cînd se transmite muzică simfonică, ci, dimpotrivă, о 
asculti cu atenţie. Ţi-ai cumpărat și cîteva discuri cu 
lucrări de Haydn. Mozart, Beethoven, Enescu. 
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sălile de concert. la locul de muncă ori acasă, la 
radio, prin discuri sau benzi de magnetofon, muzica, sim- 
fonia pătrunde adînc în inimile celor mulţi, înfrumuse- 
tindu-le viaţa, insuflindu-le noi forte în activitatea har- 
nică de zi cu zi 


În 


O lucrare despre simfonie este chemată astăzi să fie 
călăuză prietenilor din се în ce mai numeroşi si тај 
cunoscători ai artei sunetelor 

Este adevărat că există şi compoziţii care, în primul 
moment, îl descurajează pe cel neinitiat, infá(isindu-i-se 
ca fără sens, enervante. Muzica presupune uneori un оаге- 
care efort de înţelegere, de parcurgere a distanţei ce ne 
separă de piscurile ei. Dar ce splendidă este priveliștea 
ce se deschide de pe înălțimile cucerite cu eforturi şi 
voință dîrză ! Ascultind cu stăruintă muzică, căutînd s-o 
înţelegi adînc, informindu-te mereu despre compozitori 
şi lucrările audiate, vei afla, iubite cititor, nebănuite 
bucurii artistice. Dacă această carte te va întovărăși pe 
drumul muzicii — pe cit de lung pe am de minunat — 
vom fi amindoi mulțumiți. 


Pe marginea unei lucrări де Наудп— 
„Părintele simfoniei**. 
Structura clasică a simioniei 


Nu este de loc exclus ca un auditor — care nu a 
ținut seama de adevărul recunoscut сӣ, asemenea oricăror 
altor facultăţi, gustul muzical se formează, se poate 
educa — să rămînă cu o impresie nedefinită, vază sau 
chiar bizară. азсш па la întîmplare o simfonie de Sos- 
takovici, Enescu, Honegger sau Mahler. Ca şi cum ai 
aborda o poezie cu tílc filozofic a lui Eminescu sau o 
operă beletristică de mare întindere și înţelepciune, cum 
este poemul dramatic Faust de Goethe, fără să-ţi fi făcut 
o cultură corespunzătoare nivelului respectivelor capo- 
dopere. Dar nu e mai puţin adevărat că în toate dome- 
niile culturii universale există lucrări de mare valoare, 
care pot fi gustate chiar şi fără o preocupare cu totul 
anume şi continuă. lată, de pildă, în literatură: Iliada 
sau Odiseea de Homer, Romeo şi Julieta de Shakespeare, 
Război şi pace de Tolstoi, Pămînt desfelenit de Solohov, 
impresionează — s-ar putea spune — pe oricine. În muzică, 
acest lucru apare și mai evident. E greu de presupus ca 
cineva să nu зе înflăcăreze ascultind Simfonia У „a desti- 
nului“ de Beethoven, cea mai populară operă muzicală scri- 
să vreodată, după cum e greu de crezut că cineva poate 
rămîne indiferent în fata suferințelor tragice din Simfonia 
„Patetica“ de Ceaikovski. 
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Simfonia existase si înaintea lui Haydn, acela care. 
spre sfîrşitul veacului XVIII, i-a stabilit forma artistică, 
rămasă ca model pentru creatorii de mai tirziu. În ce 
constă acest tipar statornicit de genialul compozitor clasic 
vienez? Ne vom da seama de principiile ce stau la 
temelia simfoniei examinind o creaţie de Haydn mai 
frecvent cîntată. 

Să luăm, de pildă, Simfonia nr. 94 în sol major „Зит= 
priza“. Cercetind programul de sală а! unui concert în 
care е înscrisă, ori urmărind un anunţ radiofonic, ne va 
retine în primul rînd titulatura de gen a lucrării: 
simfonia. 

Ştim cá o simfonie este o compoziţie cintatá de 
o orchestră simfonică, o orchestră mare. Alcătuită 
din numeroase instrumente: cu coarde — cu sau 
fără arcuş —, de suflat — din lemn sau din alamă —, 
de percuție (adică functionind prin lovire), orchestra nu 
poate fi considerată pur și simplu un instrument — instru- 
mentul dirijorului. Ea este un organism viu și sensibil ; 
căci nu instrumentele — viorile, violoncelele, flautele sau 
trompetele — o fac să existe, ci, propriu-zis, violonistii, 
flautiştii, trompetistii, cu alte cuvinte artistii-instrumen- 
tisti. Printr-un efort colectiv și o conducere unică, an- 
samblul simfonic dezvăluie o nesfirgità gamă de expresii, 
de nuanţe şi culori instrumentale. Incomparabil mai mult 
decît orga, pe care Beethoven o numea „regina instru- 
mentelor“, orchestra are putinţa să redea variatele trăiri 
artistice cuprinse de compozitori între copertele acelor 
voluminoase cărţi muzicale — partituri — ce fixează ri- 
guros locul și rostul fiecărui instrument sau grup instru- 
mental, în marea lor familie. 


În legătură cu simfoniile auzim des spunindu-se, de 


pildă : Simfonia 111, în mi bemol major — „Етаса“ — 
Simfonia VI, їп fa major — „Pastorala“ — ori Sim[o- 
та У, în do minor — „a destinului“ — de Beethoven. 
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Mi bemol major, ја major, do minor sint ceea ce numim 
«tonalități muzicale», adică asociaţii, familii sonore, care, 
în unele cazuri, au căpătat anumite acceptii datorită unor 
lucrări celebre în literatura muzicală universală. «Mi be- 
mol» s-a consacrat, s-ar putea spune, ca o tonalitate cu 
caracter voluntar, eroic, datorită, de bună seamă, Eroicii 
lui Beethoven. Richard Strauss. cu un secol mai tîrziu. 
scria poemul său О viață de erou în aceeaşi tonalitate. 
lar Simfonia I a lui Enescu a fost considerată o «Eroică 
топипеазса», datorită suflului ei impetuos, dar şi tonali- 
афі, aidoma cu сеа din a treia simfonie beethoveniană. 
Să nu credem însă că orice lucrare scrisă în mi bemol 


major este sau trebuie să fie, prin acest simplu fapt, eroică. 
Nenumărate pagini muzicale — o parte dintr-o sonată 


de Haydn, sau dintr-un concert de Mozart, un lied de 
Schubert, sau un intermezzo de Brahms — ne pot соп- 
vinge de aceasta. 

Practica пе-а obișnuit să știm că o simfonie este 
îndeobște o compoziţie de lungă durată, cuprinzind cîteva 
părți, de obicei patru. Ele poantă titulatura unor expresii 
italiene rămase tradiţionale, definind tempoul, mișcarea 


— mai repede ori mai domoală — în care decurge muzica. 

În legătură cu prima parte a simfoniei Surpriza de 
Haydn aflăm că ea începe cu un Adagio cantabile — cu 
alte cuvinte o mișcare foarte liniștită și cursivă, după 
care urmează un Отоасе assai — adică un tempo vioi, 


mai bine spus destul de vioi (căci assdi înseamnă, în ita- 
liană, cît trebuie, destul de). Putem deduce din această 
succesiune o primă constatare firească : асеса că termenii 
diferiţi de mişcare se referă la componente muzicale dife- 
rite, cel puţin prin tempoul lor. Din ascultarea primelor 
minute din simfonia lui Haydn, presupunerea se con- 


firmă : unui cor liniştit al suflătorilor — cîte două oboaie 
şi fagoturi, pe un sunet prelung al cornilor — îi răspund, 
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sobru. coardele. Apoi se aude iarăși micul cor — cuprin- 
zînd si cele două Наше — mai îmbietor de astă dată, 
mai suav. Instrumentele cu arcug repetă răspunsul lor 
ingindurat. Pe sunetele egale si sacadate ale viorilor, mă- 
surind parcă, asemenea unui ornic, scurgerea continua а 
timpului, violoncelele, împreună cu contrabasurile, apoi 
violele si un fagot, urmate de ceilalţi suflători, imprimă 
acestui început al simfoniei caracterul unui prolog. Este 
o introducere, o prefaţă menită să trezească, să capteze 
atenţia auditoriului, să-l transpună de îndată într-o dis- 
poziţie sufletească favorabilă urmăririi simfoniei. În afară 
de obisnuinta, devenită regulă, în ceea ce privește conci- 
ziunea, caracterul grav și mișcarea liniștită, nu existau alte 
norme după care se făurea o astfel de introducere. 
încheiată cu cîteva acorduri şi un pasaj coboritor al 
viorilor prime, introducerea Simfoniei nr. 94 se inlántuie 
cu mişcarea Vivace assai, după o scurtă pauză. «Prima- 
dona orchestrei», vioara 1, cîntă acum о melodie јисацза, 
capricioasă, care atrage de îndată interesul ascultătorului : 


Vivace assai ~ 


1 
кт Tim 


Grupul viorilor secunde о acompaniază, imitind-o întru- 
câtva, reproducind parcă fragmentar cele auzite. Ni se 
înfăţişează o primă idee muzicală, al cărei început va 
reveni de cîteva ori în aceeași nuanţă delicată — piano — 
alternînd cu izbucnirile voioase — forte — ale intregii 
orchestre. Curind, contrabasurile, violoncelele, violele si 
violinele secunde marcheazá o figurá de acompaniament 
sugerind mișcarea unui vals sau, mai degrabă, aceea 
a rudei sale, vechiul dans popular austriac denumit 
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Lándler. Cu graţie şi umor în același timp (intervin unele 
accente neașteptate, oarecum schioape), viorile prime cîntă 
o melodie nouă. feminină, unduitoare — o a doua idee 
muzicală, o a doua temă deci, care e înrudită, într-o oare- 
care măsură, cu cea de mai înainte : 


PPP >o e e 
EE 
Lr UNE E F sempre р 


Tot ele înfiripă o temă mingíietoare, cu caracter con- 
clusiv, însoţită de menfiunile piano, dolce: 


Ea este prelungită, folosind suflătorii ce colorează pi- 
toresc sonoritátile. Un forte pune parcă punct acestui 
paragraf, acestei secţiuni initiale а primei părţi a sim- 
foniei. Sectiunea este denumită expoziție,” datorită fap- 
tului că în ea se expun, se prezintă melodiile principale, 
adică temele, ideile muzicale ce vor sta la baza construc- 
Dei sonore. 


Un sunet repetat de mai multe ori de viorile prime, 
fără nici un suport armonic, e despărţit printr-un semn 
de repetiție de ceea ce unmează. Maeștrii din urmă cu 
două secole obișnuiau să indice reluarea expoziţiei си 
scopul ca ascultătorul să se familiarizeze cît mai bine cu 
temele. Astăzi, de obicei, aceste repetiţii nu se mai exe- 
cută datorită faptului că lucrările clasicilor au devenit 
piese curente și binecunoscute ale repertoriului de concert, 
cucerind auditoriul prin limbajul lor clar și pregnant. 
fără să mai fie necesară repetarea secțiunii de expoziţie. 
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Urmează o scurtă dezvoltare. Se poate observa cu 
uşurinţă prelucrarea, în sensul aducerii într-o formă 
schimbată, fragmentată, integrală ori prelungită, a temei 
întîi (ex. nr. 1), singura pe care Наудп o folosește în 
această nouă secţiune. 


Acelaşi sunet al viorilor prime, repetat de mai multe 
ori, ca înaintea apariţiei dezvoltării (însă de data aceasta 
însoţit de un desen melodic al viorii secunde), antici- 
pează reluarea primei teme, care se afirmase între timp 
ca temă principală, datorită poziţiei de intiletate si fap- 
tului că asupra elementelor ei și-a îndreptat atenţia com- 
pozitorul în dezvoltare. Avem de-a face acum cu cea 
de-a treia secţiune a formei în care e clădită prima parte 
din simfonie si anume cu repriza (reexpoziția), adică 
readucerea secțiunii inițiale. Dacă, ascultind în conti- 
nuare, am urmări textul muzical întorcîndu-ne la înce- 
putul primei părţi (adică după introducere, la momentul 
cînd începe să fie expusă prima temă), vom observa că 
pînă la un punct muzica reprizei este identică cu cea din 
expoziție. În repriză intervine însă o comprimare sub- 
stanţială de elemente, ceea ce face ca figura de acom- 
paniament caracteristică temei a doua să revină, ca și 
însăși tema, mai devreme (cu vreo 20 de măsuri). Tre- 
buie reţinut, în legătură cu acest moment, că melodia 
secundară, dansantă, e reluată de astă dată pe un alt plan 
sonor 2. Аг mai fi de observat în cazul de faţă са reve- 

! De obicei nu se face distincţie între reexpozifie — re- 
editarea aidoma a unei secţiuni de expoziţie — şi repriză — 
adică reluarea ei cu modificări, așa cum se întîmplă mai 
întotdeauna. (A se vedea: D. Bughici şi D. Gheciu — For- 
mele si genurile muzicale, Editura muzicală a Uniunii com- 
pozitorilor din R.P.R., pag. 67.) 

2 în repriză, tema a doua nu mai apare la dominantă, 
cum era în expoziţie, ci în tonul iniţial al mișcării (în 
cazul de Таја în sol major) — ca şi tema principală; 
aceasta constituie o regulă tradiţională a formei de sonată 
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nirea acestei teme prezintă о mică variatiune їп serpuirea 
valorilor mici de note (şaisprezecimi). 

О readucere a ecourilor temei principale mai întîi in 
registrul grav —  violoncele, contrabasuri, fagoturi — 
apoi la viorile secunde, flaute și fagoturi, cărora li se 
adaugă, pe urmă, întregul grup al coardelor, conduce spre 
ultima secțiune a mișcării, cu funcţie de încheiere ; este 
așa-numita coda. 

Pe un sunet prelung al cornilor, viorile prime urcă 
în pași uşori şi reamintesc apoi tema principală. La fel 
face și flautul împreună cu celelalte instrumente de suflat 
de lemn, pentru ca pe urmă viorile prime să reia fraza 
mingiietoare care încheie expoziţia (cea din ex. mr. 3). 
Legănările melodice ale oboiului secund si ale flautului 
prim, pe un tril al celuilalt oboi, sînt înlocuite. in sfârșit, 
de un forte vesel. care încheie prima mișcare în acorduri 
răsunătoare. 

Să recapitulăm acum cele spuse în legătură cu prima 
parte a simfoniei : ea este precedată de o introducere, în 
mișcare rară, care, cu toate că nu are nici o legătură 
melodică cu ceea ce urmează, creează totuși ascultătorului 
un cadru sonor propice urmăririi muzicii. Prima parte 
propriu-zisă a lucrării, luminoasă, avintată, se desfășoară 
pe temeiul a două idei melodice. înrudite din punctul de 
vedere al caracterului. Ele sînt înfăţişate într-o secţiune 
ce poartă numele de expoziţie. Către încheierea expoziţiei 
apare si o frază, muzicală conclusivă. Urmează o а doua 
secţiune — dezvoltarea, construită pe elemente care intrau 
în structura temei iniţiale — tema principală. Reluarea 
integrală а acesteia, са la început, marchează ivirea 
reprizei (теехрог тег), al treilea compartiment al struc- 
turii muzicale, care aduce ambele teme în aceeaşi tonali- 
tate. O ultimă secţiune. coda, amintind de concluzia ex- 
poziţiei, devine concluzia întregii prime părți a simfoniei. 
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Această organizare muzicală, extrem de frecventă în 


primele părţi de simfonii (fie că au, fie cà nu au intro- 
duceri), alcătuită prin expunerea, dezvoltarea $1 reexpu- 
nerea a două teme, este denumită formă de sonală. 

Partea a doua a lucrării lui Haydn poartă o indicație 
de tempo în care melodia merge curgător, nici prea re- 
pede, nici prea rar — Andante. Pentru a clădi această 
parte, autorul foloseşte o altă tehnică muzicală. Nu vom 
mai întîlni două teme, ci una singură, destul de întinsă, 
constind din alăturarea, în piano, a două fraze; una se 


naşte din acest motiv, 


Andante ten ү ten 
26 с===== SEIF 


iar a doua, dintr-un alt motiv, 


după care va urma de îndată precedentul. 
Dar am rămas datori cu o explicaţie în legătură cu 
simfonia ; e cazul să o dăm: între cele două fragmente 


semnalate. cîntul liniştit, discret, al coardelor — asemenea 
unei pagini de cvartet — e zguduit la un moment dat de 


un acord neașteptat, foarte puternic (fortissimo), al în- 
tregii orchestre şi amplificat de lovitura timpanului. De 
aici denumirea simfoniei : Surpriza (în limba germană 
Paukenschlag — lovitura de timpan, lovitură despre care 
Haydn ar fi spus cu haz că va face cucoanele să sară în 
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sus. Era o farsă jucată de compozitor acelui publici 
ghiftuit și snob, atit de «receptiv» la muzică încât... афреа 
uneori, ascultind). 

О dată cîntată, melodia va fi repetată în forte de 
vioara а doua, secondată de violă, în timp ce vioara întîi 
o împodobește cu gingase ghirlande. Este o variatiune pe 
melodia cunoscută, devenită acum suport. Motivul de la 
inceputul mișcării va răsuna apoi patetic, imperativ 
cápátind о grimasá oarecum dureroasă (minore). E un alt 
aspect, о nouă fatetá pe саге о ia unul gi același per- 
sonaj muzical sau, în termeni tehnici, o nouă variatiune 
a temei, o а doua varia(iune, care este mai largă, mai 
extinsă si mai elaborată decît prima. O mică terminatie 
melodică а viorilor prime face trecere la variatiunea а 
treia (maggiore), in care melodica, fárimifati în valori 
scurte de sunete, este încredințată mai întîi oboiului, 
acompaniat de coarde și fagoturi. Ca o fanfară, suflătorii 
aduc pe urmă, pompos, tema ; este a patra variatiune. Fa 
se va înlănțui cu o parte de încheiere — coda — în care 
semnalele trompetelor şi cornilor cedează locul unui frag- 
ment în nuanța piano ; tema se destramă, sună din ce în 
ce mai încet, auzindu-se ca dintr-o cutie cu muzicute, ce-și 
cîntă ultimele acorduri, o dată cu epuizarea resortului 
a sursei de energie. | 


Rezultă din cele spuse că partea a doua a simfoniei 
Surpriza este construită sub forma unei teme cu varia: 
ит, adică : expunerea unei melodii, a unei teme, ur- 
mate de о serie де modificări ale ei (în exemplul nostru 
un numár de patru variatiuni). Ele dezvăluie aspecte ale 
uneia şi aceleiaşi imagini muzicale, așa după cum poeziile 


i ai à ` : 

BEE Simfonia face parte din seria „Londonezelor“, scrise 
e ilustrul compozitor austriac pentru o serie de concerte 
date în capitala Angliei | 
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lui Eminescu : De-oi adormi, Nu voi mormânt bogat si 
lar cînd voi fi pămînt — sînt variante ale imaginilor 
poetice din binecunoscuta Mai am un singur dor. 

Partea a treia a simfoniei lui Haydn are o miscare 
Allegro molto (repede, vioi) si poartá titulatura Minuetto ! 

Ре la inceputul veacului ХУШ, menuetele cuprin- 
deau сйеуа mici melodii inlántuite după principiile 
de variaţie din cadrul suitei, unul din cele mai vechi 
genuri muzicale. Alternanta, după formula Menuet 1, 
Menuet II, Menuet I da Capo (adică reluarea primei 
piese), devine obişnuită. Prin accentuarea continuă a con- 
trastului în cadrul unităţii de gen, menuetul mijlociu 
capătă trăsături distincte si ja denumirea de trio, ca о 
consecință a faptului că nu era executat de întregul an- 
samblu, ci numai де trei instrumentiști. Dansul trebuia 
să fie aici mai lin, mai feminin. Pe semne că la un astfel 
de episod se referea cindva un comentator cînd scria că 
era de ajuns ca o femeie frumoasă să danseze menuetul 
ca toate capetele să-și întoarcă privirile spre ea 


і Este numele unui vechi dans francez din regiunea 
Poitou, situată în vest, către Atlantic, în jurul oraşului 
Poitiers, altădată centrul provinciei. Iesit din popor, me- 
nuetul a cunoscut o mare răspîndire începînd din veacul 
XVIII. Pátrunzind la curţile aristocrate, el era cîntat şi 
dansat uneori cu o emfază, cu о «morgă» ce trebuia învă- 
tate cu grijă, ca $i scrima, si care constituiau о «marcá de 
distincţie». 

Dar în vreme ce la curţile aristocrate dansul avea о 
importanţă... ridicolă, Haydn, feciorul rotarului din satul 
Rohrau, compunea menuete pline de vigoare şi umor, apro- 
piate de caracterul popular, care şi-au păstrat vitalitatea 
pînă astăzi. Lipsite de conventionalismul searbád, de graţia 
lîncedă de curte, de stilizarea frivolă, ele nu mai sînt 
muzică... de dansat, ci... de ascultat, de concert. 

(Prin tradiţie, multe ediţii folosesc denumirea Menuetto 


în loe de Minuetto.) 
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Părăsind suita, în саге trăise în vecinătatea gavotelor 
sarabandelor, allemandelor si a altor dansuri de salon jè 
origine populară, menuetul își află un loc mai durabil SS 
simfonie, unde devine cea de-a treia dintre рагі, dat 
rită tocmai lui Haydn. шшер o 
Urmărind partea a treia din „Surpriza“, să vedem 
acum în ce constă structura fostului dans popular, sim- 
lonizat de autorii clasici. Viorile prime, flautele Такой 
rile, cîntă la început o melodie apăsată, acompaniată, аве- 
menea unui vals (menuetele se soriu în aceeaşi maark de 
trei timpi) : 


Allegro molto 


јаје = t E = ==: i = 


Миг че їп саге 5 1 1 
mi des in care se deschisese mişcarea e înlocuită 
dins аА de ^ Я Е 
піг-о dată de un piano, contrastind prin linia cursivá 
pe care о па fraza muzicală. Un semn de repetiţie indică 
reluarea acestui prim-element muzical ce va fi urmat de 
un altul mult mai amplu. Este demn de observat că 
"nacta a y Vivi ` ; 
această nouă subdiviziune, се зе repetă. cuprinde şi ele 
mente din partea de început a menuetului. | 
Тел? ас : баў 
Urmează acum secţiunea mijlocie — trio — episodul 
con Р . .. D 5 
trastant al menuetului. Aici melodia devine unduitoare 


iar orchestratia se rarefiază. Formaţia se restringe la un 

^ у $ 
mic grup în care rolul de conducere îl dețin viorile prime 
cele secunde şi un fagot. Trioul se repetă şi el. asemenea 
subdiviziunilor anterioare. 
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După trio, compozitorul indica : Men. D. C. adică 
Minuetto da Capo. Deci se reia prima sectiune. Tra- 
ditia cere са la aceastá revenire cele douá subdiviziuni 
să se cinte fără repetiţie, menuetul încheindu-se apoi cu 
acordul care precede trioul. 

Dacă am exprima concis structura unui menuet alcă- 
tuit — дира cum reiese din cele de mai sus — din trei 
secţiuni, am nota-o -prin formula A-B-A (А reprezintă 
prima secțiune, B — secțiunea mijlocie — adică trio, iar 
A. din nou prima secţiune, reluată datorită indicatie! > 
Men. D. С.) 

Proprie primei părti de simfonie, forma de sonată, 
despre care am vorbit în legătură cu prima parte din 
„Surpriza“, poate fi întâlnită uneori $1 în alte mișcări !. 
Chiar finalul, — Allegro di molto — partea а patra а 
acestei lucrări a lui Haydn. ne oferă un exemplu. Tema 


і Constatarea, la indemina oricui. că lucrările sau раг- 
tile de lucrări zămislite în aceeași formă, în forma de 
sonată, nu sint identice, se datoreşte faptului că regulile 
de construcţie muzicală nu reprezintă ип cadru fix. 
Forma de sonată este un proces creator dimensionat, 
structurat, echilibrat, in raport cu conţinutul emoţional ce 
se cere exprimat sonor într-o lucrare de sine stătătoare 
sau într-o parte dintr-o lucrare instrumentală ori sim- 


fonică. 
Să facem deosebire între sonată — ca gen de piesă 


instrumentală în trei sau patru părţi (de ex. Sonata lunii, 
op. 27, nr. 2 de Beethoven) si forma de sonatá — ca mo- 
dalitate de organizare a unui edificiu muzical, modalitate 
ce poate fi întilnită atit in sonate cit si in simfonii, cvar- 
tete, concerte, uverturi etc. Forma de sonatá se poate ex- 
tinde uneori la construcţia tuturor părţilor unei lucrări 
de anvergură, care capătă astfel o mai mare unitate (de 
pildă Octetul de George Enescu, pentru formatie de 
coarde). 
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întîi este cintată la început de viorile prime și are un 
aspect de joc ghiduş: 


Allegro di molto 


SN х 5 
După citeva acorduri scurte şi o pauză generală (a în- 
tregii orchestre) este înfățișată. tot de vioara I, si tema 
secundară, PA | 


їп aceeași atmosferă. Pasajele rapide ale viorilor, în forte 
51 fortissimo, constituie concluzia primei séctinti a for- 
mei — „expoziţia tematică (după care, de astă dată, nu 
та: găsim un semn de repetiţie, ca în prima parte) Dez- 
voltarea începe curînd, în piano, cu tema їп ја viori 
dublate de un fagot. De scurtă durată, dar vijelioasă S 
un torent, dezvoltarea se sprijină pe tema тић. ita 


Revenirea е — іпсагсаќа acum, pe alocuri, cu un 
potential dramatic — deschide reexpozi(ia in care e re- 


1 2 2 Р = H ~а | А 1 1 1 
uată, după o pauză generală, aidoma celei din expoziţie, 
și tema a doua. 


Ultima secţiune a formei — coda — se desfăşoară pe 
tema inițială, din nou pusă în valoare expresivă, ca într-o 
nouă dezvoltare. Această coda încheie simfonia într-o 
luminozitate deplină, lăsînd ascultătorului o impresie du- 
rabilă de tinerețe şi optimism, 


^ Descriind о lucrare de Haydn, de la introducere gi 
piná la ultimele acorduri, am caracterizat cele patru părţi 
ale simfoniei clasice, diferite prin conținut, tematică, 00 
şi organizare internă. Familiarizat cu aceste elemente 
ascultátorul isi va da seama cá o simfonie reprezintă ó 


24 


construcţie muzicală, făurită după anumite reguli com- 
ponistice, pe elementele melodice de bază — temele. 
Situindu-se pe planuri diferite, circulind de la un capăt 
la altul al organismului muzical — în întregime ori frag- 
mentate — ajungînd în cele mai mici capilare, ele îi 
insuflă viaţă, asemenea sîngelui. Prelucrările, dezvoltările, 
fragmentele de legătură ale acestui material tematic şi 
părțile de sinteză şi concluzie ale discursului muzical stau 
sub comandamentul unor legi specifice, născute și crista- 
lizate din practica componistică vie în decursul timpului, 
concretizate de spirite creatoare în lucrări rămase ca pilde 
durabile de echilibru între conţinutul de idei şi sentimente 
şi formele de expresie în care acest conţinut se relevă. 

în istoria artei sunetelor, Haydn si simfonia — gen 
pe care el l-a ridicat pe primul plan al muzicii orches- 
trale, organizindu-l definitiv, fixindu-l, lăsîndu-l moste- 
nire urmaşilor — nu au constituit o apariţie «providen- 
tialá». «Părintele simfoniei» este ca un fluviu uriaș, ale 
cărui ape s-au alimentat din nenumărate riuri, mai mici 


sau mai mari, iar acestea, la rîndul lor, dintr-o puzderie 
de píraie. Arta lui Haydn reprezintă o curgere continuă 
şi impunătoare de conştiinţă muzicală, asemenea Dunării, 
ce udă zidurile Vienei. Íncintindu-ne în fata fluviului. să 
nu uităm sursele lui... 

Să pornim acum în căutarea izvoarelor simfoniei, 
ştiind din capul locului că fapta aceasta înseamnă о cu- 
tezanță ; să nu ne temem, deci, dacă nu le vom iscodi 


pe toate și îndeajuns. 


Intre „existenţa anterioară“ si miile 
de simfonii 


| De Та capcana primitivului — primul robot al omu- 
lui — „Cum o consideră etnograful Julius Lips în lucrarea 
sa Obirsia lucrurilor, si pînă la giganticele escavatoare 
de astăzi, de la desenele descoperite în grota Altamira 
din Spania, pînă la pînzele lui Rembrandt, de la incen 
tațiile si reprezentările primitivilor — întovărășite întot- 
deauna de ritm și muzică — pînă la opera contemporană 
de Ја fluierul uriașului ciclop Polifem... „făcut dintr-n 
em e ge? de sisse $i pînă la orga electronică, de 
a «orchestrele» xilofoanelor, tobelor si fluierelor i 
felul, ale comilor si trimbitelor plani e: eg 
orchestrele simfonice din zilele noastre, omenirea a ар 
curs о cale pe care numai închipuirea poate să se ees 
а о masura. 

Istoria cea mai cuprinzătoare a simfoniei. cu toate 
antecedentele ei, ar fi poate tot atit de vastă ca si aceea 
a tragediei, cu toate că Haydn, părintele celui mai de 
seamă dintre genurile muzicii de ansamblu, nu 
acum 2500 de ani, precum Eschil, 


a trăit 


Că muzica s-a nă ă ă 
Sark a. s a náscut o dată cu omul, că sunetul a 
însoţi viaţa acestuia În toate timpurile si în toate împre- 
Jurările, nu e greu să ne dăm seama. Făurind un balet 
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inspirat de legenda lui Icar, care a plătit cu viaţa exal- 
tatul său avînt către zările albastre, un coregraf din vre- 
mea noastră — Serge Lifar — voia să simbolizeze prio- 
ritatea dansului. Mişcarea. ca simplu atribut al funcţiilor 
vitale, а fost, desigur, anterioară gestului imitativ. Dar 
aceasta nu înseamnă încă artă, balet, аза după cum pentru 
noi nu înseamnă încă muzică sunetele rudimentare, bio- 
logice, ieșite din gîtlejul unui primitiv într-un moment 
de încordare maximă ori de relaxare a unei tensiuni 
nervoase. 

Ohîrşiile muzicii se pierd în negura timpurilor, o dată 
cu acelea ale omenirii. Ele sînt mai greu de întrevăzut 
decât originile mulţimii de obiecte materiale, palpabile, 
care s-au dezvoltat o dată cu omul si cu lumea. Mani- 
festările sonore trebuie să fi fost precedente folosintei unel- 
telor, chiar aripilor lui Icar, eroul mitologiei grecești ; 
ele trebuie să fi fost mai vîrstnice decît instrumentele 
muzicale, de vreme ce omul era înzestrat cu un organ 
vocal ; ele vor fi existat cu milenii înainte de apariţia 
celor mai vechi urme care aveau să ateste prezența mu- 
zicii în viaţa individului şi a obştei. 


De-a lungul preistoriei sale, „а existenţei sale ante- 
гіоаге“ — cum spunea folcloristul erudit Constantin Bräi- 
loiu într-un substanţial articol publicat într-o istorie enci- 
clopedică a artei sunetelor 1, muzica a trăit din generaţie 
în generaţie datorită tradiţiilor orale vii, ce păstrează în 
memoria omenirii, uneori cu o fidelitate uimitoare, fapte 
şi fenomene petrecute în vremurile cele mai incefosate. 

Legendele şi miturile vechilor civilizaţii atribuie artei 
sunetelor şi instrumentelor origini divine. Una dintre cele 
mai vechi zeități eline, Apolo, oblăduitorul poeziei si al 
muzicii. era — zice-se — un ilustru maestru în kitharo- 


1 Encyclopédie de la pléiade — Histoire de la mu- | 
sique, I. Gallimard, Paris, 1960. 
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noastre. 


e 


înaintea 


-un mormânt teban. 


anii 1420—1411 


prin 


descoperită într 


Un ansamblu instrumental, datînd de 


Pictură 


die, arta de а cinta pe strune. „El conduce corul muzelor 


$1 acompaniază cîntul lor cu sunetele kitharei lui de aur“... 
„Corul lor газипа triumfător şi întreaga fire, cuprinsă 
vrajă, ascultă cîntările zeieşti ale muzelor*... 
«ansamblu muzical vocal-instru- 
— am putea spune. 


parcă de 
Așadar, iată primul... 
mental» şi primul... «dirijor» 

Se zice că lui Dionysos, zeul vinului şi al viticulturii, 
îi plăcea foarte mult să dănţuie vesel... „în sunete de 
flaute, naiuri şi timpane* 1. .. .„Азадаг, iată primul... «an- 


samblu instrumental», prima... «orchestră» şi... «prima 


simfonie». Se mai spune că... „în alaiul lui putea fi 
văzut deseori și zeul Pan, al turmelor și păstorilor, care, 
tàindu-si... cîteva fire de trestie şi lipind cu ceară bu- 
atile de diferite lungimi îşi făcu un nai ce scotea sunete 


dulci“... 
Dar — o arăta încă Democrit, filozof materialist grec 
proeminent — zeitățile din religia greacă, îndeletnicirile 


| an decît personificări si plantări ale fe 
or, nu erau decit personiticâri și transplantari ale feno- 


| 
menelor naturii sau ale însușirilor şi activității omului. 

Omul, omul din popor, a creat tot ceea ce a existat 
şi tot ceea ce există, spre binele şi înfrumusețarea vieţii 
lui si a semenilor săi. Strábunul gingasei viori, ravanas- 
tronul, ar fi fost inventat de regele indian Ravana, acum 
5000 de ani? De ce nu l-am considera drept născocitor 
al primului instrument muzical cu coarde pe primul vînă- 
tor al cărui auz a fost reţinut de vibrația arcului său, 
iar drept născocitor al primului instrument muzical de 
suflat pe primul păstor care, auzind sunetul produs de 
vînt într-o trestie ruptă, a imitat natura, suflînd el însuşi 
în trestia devenită fluier ? 


! Din Legendele si miturile Greciei antice de N. A. 
Kun. Traducere din limba rusă. Editura ştiinţifică, 1958, 


pag. 75. 
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Cîntecul, cea mai spontană formă de exprimare mu- 
zicală a omului din popor, trăiește gi se şlefuieşte neîn- 
cetat, ajungînd uneori, cu trecerea timpului, la culmi de 
perfecţiune artistică nu arareori rivnite de muzicienii de 
profesie, de compozitori. Unii dintre aceștia şi-au exprimat 
prețuirea si respectul faţă de tezaurul folcloric, pe folo- 
sirea căruia se sprijină şcolile muzicale naţionale, ce au 
împrospătat substanţial arta sunetelor. „Nu creăm noi. ci 
poporul ; noi nu facem decît să notăm şi să агапјат“ 
— a spus odată Glinka, părintele muzicii culte ruse. Ex- 
tinzînd parcă rezonanţa acestui adevăr, Gorki afirma : 
„Poporul nu e numai forţa care creează toate valorile ma- 
teriale, el este izvorul unic şi nesecat al valorilor spiri- 
tuale, primul filozof si poet din punct de vedere al timpu- 
lui, al frumuseţii şi genialitàtii creaţiei, cel care a făurit 
toate poemele mari. toate tragediile din lume și pe cea 


mai mare dintre ele — istoria culturii mondiale“... în 
care — spunem noi — e cuprinsă și simfonia. 

Ста zicem cîntec, înţelegem melodie. adică însuşi 
sufletul artei sunetelor, acel element... „fără de саге 
ideea muzicală nu poate fi concepută“ — ca să invocăm 


prin aceste din urmă cuvinte autoritatea lui Wagner. Me- 
lodia a existat singură și va putea trăi în continuare, prin 
forţa ei expresivă elementară, atît timp cît pe pămînt vor 
exista oameni care să cînte. Pornind de la forme embri- 
onare, străbătind milenii si secole, melodia şi-a dezvoltat 
continuu capacitatea de a reda simtámintele omului. 

În simfonii. sonate, concerte, cvartete, uveturi, ea se 
concentrează în acele teme — melodii de o anumită fac- 
tură — al căror potențial expresiv latent reprezintă о 
cucerire а capacității de sinteză muzicală a spiritului 
uman. Sint aceste teme formule de artă ale sufletului 
care... „socotește fără să ştie“? Definiţia dată muzicii 
de Leibniz, în perioada istorică în care simfonia îşi arată 
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zorile. nu avea să rămînă integral valabilă. Să ne gîndim 
la caietele de schiţe în care Beethoven dăltuia ani înde- 
lungati temele capodoperelor sale la temperatura congtun- 
tei şi lucidităţii creatorului de geniu. 


* 


Între vestigiile muzicii grecești antice care au rezistat 
asternerii veacurilor, ne-au rămas cîteva fragmente dintr-o 
tragedie datînd de prin anii 250 î.e.n. Semnele muzicale 
sînt prea puține pentru a ne da posibilitatea să пе lăsăm 
antrenați în prezumţii asupra respectivului cîntec (. . .„ро- 
doaba cea mai însemnată a tragediei”, cum spunea Aris- 
totel în Poetica) În orice caz, cântarea aceasta nu mai 
constituia o improvizație — cum desigur erau «simfo- 
nile» de care vorbeam în legătură cu alaiul 1ш Dio- 
ica căpătase un caracter mai organizat, după 


nysos. Muz 
cite ştim, însă nu se poate vorbi de orchestră, în înţelesul 
nostru, şi nici de polifonie, la greci (corurile, ansamblu- 
rile evoluau la unison). 

Abandonind aria antichităţii eline, atit de explorată 
de cercetătorii originilor culturii europene, fiind mai la 
indemînă, vom găsi «simfonii» cărora li se poate aplica 
poate mai uşor accepţia convenţională pe care о adoptăm 
cu surplusul de prudenţă asigurat expresiei de incadrarea 
in ghilimele. De acum vreo 3000 de ani moştenim o 
astfel de «simfonie», un imn chinezesc care făcea parte 
din ceremonialul de curte (... „Фе intrare pentru impà- 
rat“). El era cîntat de o formatie cuprinzind aproape 
600 de instrumente, ca sá nu mai vorbim de numeroasele 
tobe, clopote si clopoței, lemne sunátoare. . . , ce li e 
adăugau. Deci,... să zicem «о simfonie a celor 1000» 


! După cum vom vedea, Gustav Mahler a scris о 
„Simfonie a celor 1000“, 
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datînd de prin anul 1000 î.e.n.! În acest imn conceput 
desigur in pentatonic (scara muzicală tradiţională а chi- 
nezilor, constind numai dm cinci sunete), se poate desluși 
un germene de structurare a muzicii, de formă; pentru 
noi, acum, e mai interesantă observaţia că avem de-a face 
cu o heterofonie, adică cu o anumită suprapunere de sunete 
într-un ansamblu în саге percuţia — acordată ori neacor- 
dată — se acomoda melodic sau ritmic. într-un fel ori 
altul, liniei melodice. 

O altă «simfonie» străveche, foarte amplă, s-a putut 
nota în Siam. Este destinată unui ansamblu alcătuit dim 
clopote, flaute, xilofoane, timpane și gong, care cîntă cu 
mult mai diferențiat decit în «simfonia chinezească» pe 
care am numit-o «a celor 1000» 1 


De origine greacă, cuvintul simfonia definea pur şi 
simplu un ansamblu de sunete. 

În limba latină symphonia avea sensul unui concurs 
armonios de voci şi instrumente. Cuvintul symbphonia-ae 
era înțeles de Cicero $1 Horaţiu ca... sunet de instrumen- 
te, concert (instrumental), iar symphoniacus-i însemna mu- 
zicant. În Eneida, vestitul poem epic al lui Vergiliu, era 
numit «simfonie» un instrument ce întovărășea cintul vacii, 
la octavă. (De altfel vechii greci denumeau astfel cîn- 
tarea în octave.) La romani, prin pueri symphoniaci se 
defineau sclavii muzicanți care, în sunete (la unison sau 
octavă) de instrumente, coruri și dansuri, trebuia să des- 
fete voluptuoasele petreceri ale stàpínilor lor. Sympho- 
niaci erau numiti, in primele secole ale erei noastre, copiii 
care dublau vocile corului bărbătesc din capela pontificală. 
Un episcop din Sevilla, Isidor, punea semn de egalitate 


A se vedea Historical Anthology ој Music, by Ar- 
chibald T. Davison and Willi Apel. Volumul 
Oriental, Medieval and Renaissance Music (Oxford Uni- 
versity Press, 1949), pag. 3, 4. 


= O «simfonie» de altădată, din Extremul Orient, 33 
„China — epoca dinastiei T'ang (618—907) 


între consonan(à si simfonie (йїзопап(а nu era deci «sim- 


fonie»). 


pe .. ~ " 
Viela era denumită prin secolul XV—XVI sinfonie, 


iar mai pe urmá: chifonie, chinforgne — asa i se mai 
spune şi astazi in popor, prin centrul Franţei, acestui in- 
strument си coarde puse în vibraţie prin ínvirtirea unei 
roți. 

| Symphoniaci, sinfonie, chifonie, chinforgne, sifoin... 
simfonie, simfonic, simfonism — iată cîteva derivate moste- 
nite de la grecescul symphonia. 

i Гегтепи] simfonie îl putem întîlni în fel si chip în 
diverse domenii. 


Exaltînd supremul feminin, făcînd zeitate 
dintr-o palidă femeie 
Cu inima stearpă, rece, cu suflet de venin 
cel mai mare poet romîn din veacul trecut scria : 
Ti-am dat palidele raze, ce-nconjoarü cu magie 


Fruntea ingerului-demon, ingerului ideal. 
Din demon fácui o sîntă, dintr-un chicot, simfonie 


EMINESCU 
Și alţi scriitori au utilizat simbolic acest termen : 
Iubire e în razele de soare 
$i farmec în a codrului fanfară... 
Si-s fericit c-am fost o clipă-n stare 
Să simt, în marea lumii simfonie, 
A gindurilor mele întrupare. 


VLAHUȚĂ 


Din depărtare, de undeva, se ridica, domol deocamdată 
simfonia de pretutindeni a revărsatului zilei. 


НОСА5 
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Prin valuri spumegoase ce-n giuru-i se айта, 
Cintind o melodie simfonică, marină, 
Ajunge Lia grabnic la insula dorită. 

ALECSANDRI 


Auzi tu imensa simfonie a tăcerii ?... 
sau 
... Si viforul, simfonic, imi стиа la fereastrá 


TR. DEMETRESCU 


La mijlocul veacului trecut, Victor de Laprade scria 
o «simfonie» a anotimpurilor, una a torentului, alta a mor- 
tilor... care nu sint altceva decit nigte titluri de versuri 
adunate în volumul de poezii intitulat el însuși Simfonii. 

Cam în aceeași vreme, datorită unui mărunt compozi- 
tor francez, Louis Clapisson, se reprezenta la Opera Co- 
mică din Paris spectacolul intitulat La Symphonie !. 

La Bucureşti, în cadrul unei expoziţii internaționale 
de fotografii artistice, au fost expuse o Sinfonie a ritmu- 
lui, surprinzind un moment sugestiv al unui grup core- 
grafic si o Sinfonie a străzii, redind animatia unei dimi- 
neti citadine. 

Inginerul M. Grumăzescu a pus pe coperta unei cărţi 
de ştiinţă — ce urmăreşte variatele întrebuinţări ale ultra- 
sunetelor în metalurgie, siderurgie, medicină, biologie, fi- 
zică. chimie etc. — titlul metaforă : Simfonia ultrasunetelor. 

Sînt acceptiuni felurite în саге se folosește titulatura 
principalului gen al muzicii orchestrale si cu care ne intil- 
nim astázi, am putea spune, la fiecare pas. 


1 Т s-a spus astfel dupá numele unei piese orchestrale 
în sunetele căreia un muzician acompania ceremonia căsă- 
toriei femeii iubite cu un alt pretendent. Devenită o pa- 
siune irezistibilă, această dragoste duce la nebunie pe 
nefericitul artist. Numai după citiva ani, ascultind cîteva 
măsuri din «simfonia» sa de altădată, el isi va reveni, 
dobîndind în acelaşi timp şi inima femeii iubite. 
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О simfonie este... o simfonie !. Dar pentru că totuşi 
o astfel de muzică evocă uneori foarte plastic anumite 
aspecte ale vieţii interioare $1 exterioare, compozitorii, in- 
terpreţii, comentatorii, ascultătorii ori editorii au asociat 
adeseori unor simfonii diverse titluri sau subtitluri, care 
concretizează conţinutul lucrării sau ne atrag atenţia asupra 
particularităţilor acelor lucrări. Haydn deţine, în acest sens, 
recordul în întreaga istorie a artei sunetelor. 

Încercînd să grupăm simfoniile cu titluri — programa- 
tice sau neprogramatice, căci există și numeroase simfonii 
cu titluri dar fără program — putem observa că unele din 
aceste menţiuni se referă la timp sau anotimp (de exemplu : 
Simfoniile Dimineaţa, Amiaza, Seara de Haydn, Simfonia 


Primăverii de Martian Negrea, Prima Simfonie — în 4 
tempi come le 4 stagioni — de Malipiero, Simfonie de 


toamnă de Joseph Marx). Unele simfonii programatice cîntă 
! Căutînd să explice strinsele legături ale muz 
filozofia, George Bălan scria cu privire la spe 


cii cu 

St icul si 
posibilităţile artei sunetelor : — In această maximă esen- 
fializare а vieţii conştiinţei omeneşti constă particulari- 
tatea expresiei muzicale în raport cu imaginea plastică sau 
literară a căror generalizare, la orice înălţime s-ar ridica, 
este întotdeauna limitată la cadrul foarte concret în care 
trebuie să se producă. De altfel fără о pregnantă concre- 
tizare aceste arte nici n-ar putea exista. 


Nu putem concepe ca o pictură sau un roman să nu 
poarte un titlu, să se numească pur şi simplu «pictură» sau 
«roman», Necesitatea concretizării ideii esenţiale a operei 
plastice sau literare este o condiţie de bază a pătrunderii 
lor în public. 

În muzică însă lucrurile nu stau la fel. În acest do- 
meniu ni se pare cît se poate de firesc ca o compoziție să 
fie botezată cu denumirea cea mai generală cu putinţă: 
«Simfonie», «Cvartet» etc." (Vezi articolele Despre concepția 
$i expresivitatea filozofică a muzicii, „Muzica“ nr. 4, 5. 
7/1959.) 
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natura („Рамотаа“ — VI — а lui Beethoven este cel 
mai cunoscut exemplu ; apoi Sinfonia del mare de Nys- 
tróm Gösta, Poemul pădurii — Simfonia I — de Albert 
Roussel). Alte denumiri se referă la un personaj (Simfo- 
пије „Faust“, „Dante“ de Liszt, „Jupiler“ — nr. 41 — de 
Mozart, „Manfred“ de Ceaikovski, „Byron“ de Alan Bush, 
„Falstaff“ de Elgar, „Ovidiu“ — ПІ, — de Sigismund To- 
duță, „Ша Митотејр — Ш — de Glier). Dacă exemplele 
de simfonii legate de literatură şi figuri literare pot fi nu- 
meroase, pictura, figurile unor mînuitori ai penelului, lumea 
culorilor, şi-au revendicat, de asemenea, dreptul de prezenţă 
în unele simfonii (Mathis pictorul. de Hindemith, Simfonia 
Bócklin de Hans Huber, Simfonia culorilor de Arthur 
Bliss). Unele simfonii sînt autobiografice sau se inspiră 
din viaţa de familie (Simfonia fantastică a lui Berlioz sau 
Domestica de Richard Strauss). Unele titluri sint legate de 
stilul lucrărilor (Simfonia clasică — 1 — де Prokofiev, 
Simfonia romantică — IV — de Bruckner, intitulată la fel 
ca şi Simfonia nr. 2 de Howard Hanson). Ne sînt cunoscute 
și denumiri саге se referă la felul cum începe o simfonie (de 
exemplu Cu tremolo de timpan de Haydn, din seria „Londo- 
nezelor“), sau cum se termină (de exemplu Di tre re, Sim- 
fonia V de Honegger). Anumite menţiuni ne avertizează 
asupra caracterului limbajului muzical, dimensiunii şi du- 
ratei lucrării (Simfonia simplă de Benjamin Britten, Kleine 
Sinfonie de Hanns Eisler, Sinfonia brevis de Ermanno 
Wolf-Ferrari sau Simfonia copiilor — a jucăriilor — de 
Haydn). Unele titluri asociate ne arată în mod expres nu- 
mărul tempilor (Simfonia în trei mişcări de Stravinski). 
Cunoastem şi simfonii defective, cu mai puţine părţi (una 
dintre cele mai populare din această categorie este Neier: 
minata de Schubert, alcătuită doar din două mișcări, ca $1 
Simfonia 11 de Prokofiev ; Miaskovski a scris însă o simfo- 
nie într-o singură parte — nr. 21). În ceea ce priveşte 
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caracterul muzicii, dimensiunea lucrării și amploarea mij- 
loacelor folosite, putem aminti Simfonia de cameră apar- 
ținînd lui George Enescu, Simfoniile de cameră de Schön- 
berg, Simfonia de cameră de Helmut Degen, Simfonia de 
cameră de Fritz Geissler, Sinfonietta 1 de Топ Dumitrescu, 
cea de Zeno Vancea sau cele de Tadeusz Baird ori Leoš 
Janáček, Marea simfonie în do major de Schubert, Simfonia 
celor 1000 — VIII — de Mahler, denumită astfel după nu- 
mărul ехесшап ог : instrumente, сог, soliști vocali — саге 
au luat parte la prima ei execuţie. Citeodatá denumirile 
indică formaţia căreia 1 se adresează compozitorul (Simfo- 
nia pentru coarde de William Schuman ori Simfonia pentru 
suflători de Stravinski). Alteori se menţionează că orchestrei 
i se adaugă corul $1 soliștii vocali (de exemplu Simfonia IX 
— cu cor — de Beethoven) sau vreun instrument aparte 
(Simfonia cu clopote — П — de Haciaturian). Unele sim- 
fonii sînt concertante (cum e de pildă cea de Mozart în 
mi bemol major, cu patru suflători protagonisti, ori Sim- 
fonia сопсемата pentru violoncel şi orchestră de Enescu). 
Altele pot fi simfonie-cantată (Pe cîmpia Kulikovo de Sa- 
porin) sau simfonie-poem (de exemplu Poem divin — 11 
— de. Skriabin, sau Simfonia-poem de Dumitru Bughici, 
ori cea inspirată lui Knipper de o comsomolistá eroină). 
Existà simfonii legate de anumite locuri sau zone geogra- 
fice (,Scoliana^ — ПІ — si „Italiana“ — IV — de Men- 
delssohn-Bartholdy, „Renana“ — 11 — de Schumann, Sim- 
fonia londonezá de Ralph Vaughan Williams, Simfoniile 
„Рат“ — nr. 31 — Linz” — пт. 96 — şi ,Praga^ — 
nr. 38 — de Mozart, Simfonia afro-americană de William 
Grant Still, Simfonia Hiroşima de Erkki Aaltonen, Sim- 
fonia „Din lumea nouă“ de Dvořák, Simfonia spaniolă de 


1 Sinfonietta este o simfonie de proporţii mici, după 
cum Concertino, Sonatina, Rondino reprezintă diminutive 
ale formelor si termenilor concert, sonatá, rondo. 
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Vit Nejedlý, Simfonia turingiană de Ottmar Gerster, Sim- 
fonia India de Carlos Chavez, Simfonia Ellora de Aku- 
tagawa ! — după numele templelor funerare din India, care 
au inspirat-o, Simfonia Alpilor de Richard Strauss). Altele 
evocă anumite momente istorice (Simfonia „Reforma 
_ V — de Felix Mendelssohn-Bartholdy, Simfonia XI — 
_Anul 1905* — de Dmitri Sostakovici, Simfonia IV = in 
onoarea rezistenţei — de Mario Zafred). Unele simfonii 


ile războiului 


cîntă pacea. prietenia sau înfăţişează grozav zboiulu 
(Simfonia П — „Pacea“ — de Zdentk Folprecht, Simfonia 
„Apelul păcii“ de Alfred Mendelsohn, Simfonia Leningra- 
dului — УП — de Șostakovici). Unele simfonii preamaresc 


; : E аса 
eroismul, patriotismul, lupta revoluţionară (,.Eroica"^ — IH 
__ de Beethoven, Simfonia revoluționară de Liszt — rā- 
masă în schite — Eliberarea națională de compozitorul chi- 


nez Si Sin-hai). KEN 4 

lată deci numai cîteva din miile de simfonii, mai de 
demult ori mai de curînd, pe care le poate cerceta istoria, 
pe сї de vastă, pe atit de interesantă, a acestui gen muzical. 


1 Autorul, japonez, lasă la latitudinea dirijorului ale- 
gerea succesiunii celor douăzeci de părţi miniaturale ce 
alcătuiesc lucrarea ; este o curiozitate ce se cuvine sem- 
nalată. 


Simionia în devenire 


Căutînd adevăratele rădăcini ale simfoniei, în perioada 
cînd s-a înfiripat cultura muzicală profesională euro- 
peană, în perioada cînd muzica instrumentală Zei cucerea 
egalitatea şi independența faţă de cea vocală, nu ne vor 
retine atenţia transcriptiile de piese vocale sau de dansuri 
de tipul gagliardelor si pavanelor pentru instrumente, pu- 
blicate in 1529 la Paris de Pierre Attaingnant, de tipul 
acelor Canzoni francesi buone da cantare e sonare 1, datind 
din 1539 si datorate unui anume Antonio Gardane: de 
asemenea. nu ne vom opri la lucrări ca Musica nova ac- 
comodata per cantar e sonar sopra organi et altri stru- 


menti — culegere apárutá la Venetia in 1540 — sau ca 
Ricercari da cantare et sonare d organo et altri stromenti 

ap D ^ 1 el ч 
de Jacques Buus, — datînd de prin 1547 — sau са Balli, 


compoziție profană pentru un ansamblu instrumental, da- 
torată lui Francesco Bendusi și apărută în 1559; nu пе 


1 În italieneşte cantare înseamnă a cinta din gură, iar 
sonare sau suonare inseamnă a cînta la un instrument, a-l 
face să sune. Era vorba deci de piese potrivite să poată fi 
executate de voci sau de instrumente. 

Existenţa lor constituie o dovadă elocventă a faptului 
că muzica instrumentală şi cea vocală nu se diferentiaserá 
incá. 
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vom opri nici chiar la culegerea de piese vocale intitulatà 
Symphonia angelica di diversi escelentissimi musici, a 4, 5, 6 
voci, tipărită la Anvers, in 1594. Le-am înșiruit numai 
pentru a oferi o succintă imagine documentar-istorică asu- 
pra unui stadiu incipient al muzicii europene instrumentale 
de ansamblu din deceniile anterioare apariţiei unor sim- 
fonii pe care le-am putea considera ca primi germeni ai 
acestui gen muzical, ce avea să capete o uriașă dezvoltare. 

Este vorba de Sacrae symphoniae — 1597 — de Giovanni 
Gabrieli (1557—1612), organist si compozitor la cate- 
drala San Marco din Venetia, ca si înaintaşul şi un- 
chiul sáu — nu mai puţin vestit — Andrea Gabrieli 
(1520—1586). A soris, printre altele, niște lucrări... 4а 
sonare, considerate deopotrivă predecesoare ale sonatei si 
simfoniei. 

Prin așezarea geografică avantajoasă, prin comerţul, 
industria $1 combinaţiile ei diplomatice, Veneţia — repu- 
blică condusă de un doge $1 de un consiliu alcătuit din 
zece membri ajunsese la o mare înflorire. Începînd cu 
secolul XV, oraşul construit pe lagunele Adriaticei se mîn- 
drea nu numai cu bogăţiile, cu flota care domina Medi- 
terana, dar 51 cu oamenii și comorile de artă îndeosebi în 
domeniul picturii. Poate că acele Convorbiri sacre — 
cum erau numite tablourile infátisind grupuri de personaje 
sfinte, dar în chip realist, ca pe niște oameni adevăraţi — 
i-au sugerat lui Giovanni Gabrieli «Convorbirile muzicale 
sacre» — Sacrae symphoniae. Autor de numeroase coruri, 
madrigale, motete, mise, canzoni şi sonate (de la 3 la 22 
de voci), de un mare interes documentar și chiar artistic, 
Giovanni Gabrieli a destinat «simfoniile» sale unor an- 
sambluri de voci sau instrumente (per voci o strumenti). 
de la 6 la 16, ori voci împreună cu instrumente. 


Actul de naștere al simfoniei, in înţelesul de muzică 
de ansamblu, a fost deci semnat. O dată cu el a fost sem- 
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Giovanni Gabrieli cintind din laută. 
Pictură de Annibale Carracci (1560—1600) 


nat și actul de naștere al mestesugului combinárii compo- 
nentelor unor formatii instrumentale ce puteau trái de 
atunci înainte si independent — fără să mai urmărească, 
pas cu pas, ca niște umbre, vocile, dublindu-le cîntul, ori 
umplînd vremea cînd acestea trebuia să se odihnească, timp 
în care instrumentele executau episoade  restrinse; de 
asemenea, a apărut la sfîrşitul veacului XVI notația în 


partitură, scrierea sinopticá а mai multor voci: се cîntau 
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simultan. lată un fragment dintr-o «simfonie» de Gio- 
vanni Gabrieli : 


O a doua «carte» de Simfonii sacre — de astă dată 
pentru un ansamblu de la 6 pînă la 19 voci — a apărut 
în 1615. 


Cercetînd o partitură sau ascultind astăzi un frag- 
ment sau altul (de pildă Canzone 11 ori V 1) din acele 
Sacrae symphoniae ale lui Giovanni Gabrieli, considerat 
îndeobște ca fiind primul compozitor de muzică pentru 
orchestră, sîntem tentaţi să le socotim ca primitive din 
punctul de vedere al diversităţii sau a ceea ce numim noi 
colorit al sonoritátii. Cei vechi nu căpătaseră încă con- 


1 Au fost imprimate pe disc Vega, în 1956 (Les Concerts 
du Domaine Musical). 


ştiinţa valorii timbrului ; pentru ei ansamblul ега о cu- 
cerire de ordin cantitativ, o amplificare doar 1. Sonorităţile 
puneau mereu în contrast nuanțele de piano şi forte, pro- 
cedeu care împingea înainte dezvoltarea posibilităţilor de 
expresie ale muzicii. Giovanni Gabrieli a scris chiar o 
sonată У intitulată Pian” e forte, pentru două grupe de in- 
strumente. Ínjumátátirea si reunirea lor oferea posibili- 
tatea obţinerii efectelor de încet-tare, care vor fi multă 
vreme foarte apreciate, constituind un element de prim- 
ordin al acelor concerti grossi ale preclasicilor. 


La zece ani dupá Sacrae symphoniae de Gabrieli apare 
la Veneţia Л primo libro delle sinfonie et gagliarde? de 


1 „Dacă lipseşte un trom n, înlocuiţi-l cu o vioară 
spunea unul dintre muzicienii din acea vreme care se în- 

jea de modalitatea execuţiei unei lucrări destinate iniţial 
unui grup de cinci tromboane. Fentru a ne da seama de 
combinaţiile cam stranii din unele «simfonii» aparti d 
virstei de pruncie a genului, vom mai menţiona doar titlu- 
rile a două lucrări in care se amestecă coarde cu alămuri : 
Sinfonie ad uno e duoi violini e trombone con partimenti 
per l'organo, con alcune a quattro viole, de Mont'albano 
(Palermo, 1629) si Sinfonie a 5, 6, 7 e 8 stromenti, con al- 
cune a una e due tromba servendo ancora per 

ncini (Bologna, 1685). 

În acel an, orchestra de la catedrala San Marco din 
Venetia număra, sub conducerea organistului Giovanni Le- 
gren nembri: opt violine, unsprezece violete (viole 
mici) două viole `2 trei viole bas şi contrabas, patru 
teorbe, două cornete, un fagot, trei tromboane. 

2 Prezentată cu concursul unei formaţii de suflători de 
la Filarmonica din Craiova, în cadrul concertului-lectie 
„Muzica polifonicá instrumentală de la Gabrieli la Bach“ 
(18 ianuarie 1962), această sonată, care este de fapt un 
fragment din Sacrae symphoniae, a stirnit interesul melo- 
manilor. 


violine, 


* O singură piesă a culegerii este intitulată «sonatá», 
fapt care îi asigură lui Rossi un loc între iniţiatorii deli- 
mitării acestui gen muzical. 
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Ansamblu de cameră din veacul XVII: laute și o vioară. Pictor italian anonim 


violonistul şi compozitorul Solomone Rossi, în саге, luîn- 
du-ne după titlu, se observă tentativa de despărţire a mu- 
2121 — să zicem — pure de cea de dans. 


Descendente directe ale Simfoniilor sacre ale lui Ga- 
brieli pot fi considerate însă acele Symphoniae sacrae pe 
care compozitorul Heinrich Schütz (1585—1672) — «ра- 


Heinrich Schütz 


rintele muzicii germane» — le dă la iveală la Veneţia. 
unde a studiat cu renumitul maestru italian, nu numai 
meșteșugul cîntatului la orgă şi măiestria împletirii vocilor 
intr-un stil eliberat de reguli rigide, înclinat spre omo- 
fonie, spre predominanfa unei melodii principale, ci şi 
arta, nouă pe atunci, a «cîntatului la orchestră», instru- 
mentul colectiv, ce căuta să se impună în vecinătatea orgii 
51 a corului. 

Inaugurată în 1629, cu o «primă carte», pătrunsă de 
spiritul recitativului lui Monteverdi, seria simfoniilor com- 
pozitorului german va continua cu «cartea a doua», în 
1647. inserind momente de intens lirism, şi «cartea а treia», 
în 1650, utilizînd o scriitură polifonică grandioasă. Desti- 
nate unui grup vocal — 1-5 voci — susţinute de cîteva 
instrumente si de claviatură (continuo), primele simfonii 
folosesc un text latin, iar cele din cărţile a doua $1 a treia 
— un text german, în cea mai mare parte extras din 
Biblie. Sînt lucrări cu sonorități pline, uneori magnifice, 
care fac apel la instrumente «obligate» — ce nu pot fi 
înlocuite sau excluse din ansamblu. 

Reproducem un fragment din Symphoniae sacrae de 
Schütz : О quam tu pulchra es (1, 9). 


с: === 


Din același an cu «cartea а treia» а Simfoniilor sacre 
ale lui Heinrich Schiitz datează şi cîteva suite de Johann 
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Rudolf Ahle şi Johann Martin Rubert, — ambii autori 
germani — unele precedate de cîte o «simfonie». 

lată, deci, termenul de simfonie folosit în înţeles de 
uvertură. Îl mai găsim în această acceptie şi în culegerea 
de suite a compozitorilor Johann Jakob Löwe (organist) 51 
Mathias Kelz (violonist), publicată în 1658. Organistul 
şi compozitorul italian Francesco Cavalli! (1602—1676) 
denumeşte «simfonie» introducerea instrumentală a operei 
sale Giasone (1649). Cu aproape o jumătate de veac 
în urmă, termenul era încetățenit în teatrul muzical 
definind fie о ritornelà — cum face, în 1600, Jaco 
Peri în Euridice (era vorba de о «simfonie» — рез: 
pentru trei flaute), fie un intenludiu, cum face Monte- 
verdi în Orfeu (1607). opera sa capitală ?, sau Steffano 
Landi în JI San Alessio, înaintea fiecăruia dintre cele trei 
acte ale acestei opere? (1632). 


1 Cavalli a adus o contribuţie demnă de relevat la dez- 
voltarea puterii de plasticizare a muzicii prin repetarea în 
cadrul discursului muzical a unor formule armonice şi rit- 
mice caracteristice. 

? «Simfonia» dinaintea actului II e alcătuită din trei 
secțiuni — două  fugato-uri  incadrind o mişcare lentă 
Nu este lipsit de interes să menţionăm că fiecare parie 
inserează două idei melodice în care putem deslusi, in 
embrion, principiul tonal al formei де sonată. (Ideea a 
doua se face auzită la dominantă.) 

Pe timpul lui Monteverdi, viorile nu numai că îşi asi 
gură un loc definitiv în orchestră, dar devin şi grupa ci 
principală. În momentele scenice mai aparte, ansamblul 
instrumental solicita sonoritatea trompetelor si percutiei 
pentru episoadele triumfale, cornetele si tromboanele, cînd 
era vorba de fantastic, flautele, cind trebuia să se evoce 
peisajele pastorale. Aceasta era deci alcătuirea «orchestrei 
simfonice» venețiene, de pe vremea lui Monteverdi. 

3 Prima «simfonie» uvertura propriu-zisă a operei — 
este alcătuită dintr-o introducere omofonă (ca un cîntec), 
un adagio şi un final, fapt care arată tendința de organi- 
zare şi de diferențiere a părților acestor pagini instrumen- 
tale din care creştea simfonia. 
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Dacă vom adăuga la сеје де mai sus faptul că, prin 
deceniul al optulea al veacului XVII, cîntärețul şi com- 
pozitorul italian Alessandro Stradella (1642—1682) denu- 
mea douä lucräri orchestrale de tip concerto grosso, «sim- 
fonii», că, de asemenea, pe la 1653, printre piesele de 
orgă, fanteziile şi lucrările de clavecin de compozitorul 
francez Louis Couperin, găsim şi așa-zise «simfonii», ne 
dăm seama cit de diferite erau întrebuinţările acestei ex- 
presii în veacul XVII. 


Sensul de preludiu, de uvertură sau de interludiu într-o 
compoziţie mai amplă de tipul suitei instrumentale sau 
coral-instrumentale. operei, oratoriului, cantatei si chiar 
a concertului — pe care-l avea în mod obişnuit cuvîntul 
simfonia pe la mijlocul veacului XVII — s-a păstrat 
multă vreme і. 

Diviziune încă prea plăpîndă a naturii muzicale, în 
secolul XVII, secol în care genul vocal, instrumental şi 
orchestral nu se configurase cu certitudine, vlăstarul sim- 
foniei tindea să-și capete loc sub soare, diferentiindu-se 
din ce în ce mai mult în încrengătura celorlalte genuri. 
Părăsind piesele instrumentale oarecare, dansurile, tran- 
scrierile instrumentale de cîntece, ritornelele, de diferite 
facturi și întinderi, destinate unor instrumente ori for- 
mat diverse, simfonia își va căpăta rangul său adevărat, 
pe care-l cunoaştem noi, pe măsură се virsta ei aduna 
decenii şi secole. 


1 „Stai liniştit; mai ai destul ріпа la intrarea în scenă ; 
se cîntă acum simfonia”... şi astăzi în limbajul celor de la 
operă se mai păstrează accepțiunea subsidiară de uvertură, 
preludiu ori antract orchestral, pe care o avea altădată 
simfonia. Ba se poate spune, prin extensie și: „muzica 
simte mereu acţiunea, simfonia (amplă la Strauss) cola- 
borează intens cu scena pe care o reflectă“ — Ada Bru- 
maru ; cronică la spectacolul Cavalerul rozelor (Contempo- 
ranul — 13 iulie 1962). 
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În bisericile italiene, orchestra, „simfonia“, periclita 
supremaţia orgii, al cărei cînt trebuia să se mulțumească 
de multe ori cu funcţia de acompaniator, de sprijinitor 
al armoniei ansamblului. 

În veacul XVII se observa un proces evident în fa- 
voarea micşorării numărului pieselor compozițiilor instru- 
mentale, paralel cu tendinţa de prelungire a sectiunilor 
şi de adincire a conţinutului lor muzical. Determinată la 
început de organizarea frazelor din text, organizarea mu- 
zicii devine o cerință firească а ei însăși, element indis- 
pensabil care dă profil, individualitate şi diversitate com- 
poziţiei în structura ei intimă. 

În 1660, Lully, celebrul compozitor parizian, de obirsie 
italiană — autor de opere (care conţin uneori «simfonii», 
ritornele si intermezzi), balete, mise, piese instrumentale 
etc. — a scris prima sa uvertură de tip francez, piesă al- 
cátuitá dintr-o introducere lentá, un allegro ín stil fugat, 
imitativ, şi o încheiere tot lentă, reluare a primei secțiuni. 

Vreo trei decenii mai tîrziu (1697), Alessandro Scar- 
latti, figură centrală a școlii napolitane — „cel mai mare 
armonist al Italiei, ceea ce înseamnă al lumii întregi“. 
cum l-a caracterizat compozitorul german Johann Hasse 
(1699—1783) — inaugurează prin «simfonia» - prefaţă 
la cantata Olimpiada un alt tip de uvertură — tipul на- 
lian. Această sinfonia avanti l'opera se definește prin 
inlántuirea de mișcări repede-rar-repede, pe саге o ге- 
gásim sub forma presto-adagio-presto si in restrinsa «sim- 
fonie» a operei La Griselda (1721). Uvertura e destinată 
unui grup instrumental alcátuit din douà trompete, douá 
oboaie si coarde (cele două grupuri de viori, viole si basi) 
Alternarea de mișcări semnalată își va exercita inriurirea 
asupra multor autori și compoziţii. 
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Alessandro Scarlatti 


Fără să ne lăsăm dezarmati de imprecizia terminolo- 
giei muzicale din veacul XVII — cînd în Italia puteau 
fi numite sonata, concerto di sonata, canzone, toccata, sin- 
fonia, piese care aproape cá nu se deosebeau, sau cind o 
Culegere de mai multe frumoase piese, apărută în Franţa 
(1695), amesteca transcripfii și aranjamente instrumen- 
tale, arii de operă, coruri, uverturi, dansuri, piese de 
balet, sonate de Corelli şi o... «Mare simfonie» de Lully 
(de fapt o uvertură) — din toate cele spuse cu privire 
la zorile simfoniei sînt posibile cîteva concluzii ce pot 
defini factura genului de care ne ocupăm. 


Atribuit, la sfîrșitul veacului XVI și începutul vea- 
cului XVII, unor lucrări polifonice vocal-instrumentale, 
numele de simfonie va fi dat mai tîrziu unor piese instru- 
mentale, în care partidele aveau să contribuie, după posi- 
бина е expresive ale fiecăreia, la împlinirea unui 
ansamblu artistic — fiind solicitate deopotrivă, fără prio- 
ritatea vreuneia, cum se întîmplă în lucrările de tip con- 
certant care categorisesc instrumentele în instrumente соп- 
centante și acompaniatoare. Desprinzindu-se de muzica уо- 
cală și instrumentală de cameră !, diferentiindu-se de соп- 
cert, părăsind unele forme rudimentare de dans, păstrate de 
suită, simfonia își va afirma autonomia si Гаја de spec- 
tacolul dramatic în care trăieşte o perioadă sub forma 
unor ritornele, a unor intermezzi sau a uverturilor. (Com- 
pozitorul-flautist Johann Quantz scria, în 1725, că simfo- 
пије italiene au același scop ca 51 uverturile.) 

Italia, pe meleagurile căreia s-a înfiripat și a înflorit 
opera în veacul XVII, ţara însorită în care aveau să 
vadă lumina zilei instrumentiști virtuozi și în același timp 
compozitori de faimă, şi-a păstrat renumele celui mai 
fertil pămînt al muzicii și în secolul următor. 

Gustul pentru muzica instrumentală era dezvoltat mai 
cu seamă în nord. Га o capelă din Torino se dădeau 
«simfonice» în fiecare zi înainte de prînz. Orchestra. 
pare-se foarte numeroasă, se fălea cu instrumentiști de 


1 Pînă către sfîrşitul veacului XVII, dar si mai tîrziu, 
nu se făcea o deosebire certă între muzica de cameră şi 
cea orchestrală. O lucrare de cameră putea deveni orches- 
trală — «simfonică» — prin dublarea, triplarea etc. numă- 
rului instrumentistilor care executau părțile, «vocile» ei. 
De prin anul 1680, practica folosirii mai multor instru- 
mente pentru fiecare componentă a partiției se incetáte- 
neşte mai cu seamă în compoziţiile mai complexe — pe 
cinci şi mai multe voci. Acest lucru se întimpla frecvent 
în Germania, şi anume, în suitele de dansuri. 
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mâna întîi : Pugniani, Veracini, fraţii Besozzi — unul obo- 
ist, altul fagotist. (Aceştia şi-au cucerit o faimă europeană, 
așa precum aveau să aibă unii muzicanți din orchestra de 
la Mannheim.) Justeţea și precizia intonatiei, maleabilita- 
tea ansamblului, jocul sonoritátilor de clarobscur, iată 
cîteva însușiri ale acestei orchestre, însuşiri observate 51 
consemnate de cîteva condeie ale vremii. 

Milano, oraş cu o dezvoltată viaţă economică și artis- 
tică, în care muzica simfonică se bucura de o mare apre- 
ciere, şi-a cucerit un loc glorios în istoria simfoniei tim- 
purii, datorită compozitorului organist Giovanni Battista 
Sammartini (1698—1775), „părintele stilului lui Haydn“ 
— după cum l-a proclamat Josef Mysliveček !, un con- 
temporan al sáu care s-a născut la Praga și a trăit multă 
vreme în apusul Europei. Dintr-o mică biografie apărută 
imediat după moartea autorului oratoriului Anotimpurile 2 
reiese că chiar dacă Haydn ar fi auzit în tinerete muzică 
de Sammartini. în orice caz nu l-a captivat fiindcă — ar 
fi zis el însuşi ,...Sammartini mînjea partitura ca un 
zugrav“. În pofida spuselor lui Myslivetek, autorul „Lon- 
donezelor“ recunoştea ca unic model al său pe Carl Philipp 
Emanuel Bach. 

Sammartini a scris peste 2000 de lucrări: triouri. 
cvartete, concerte, compoziţii religioase (între care un 
Magnificat în si bemol major, pentru mai multe voci — 
а più voci — ce înglobează și o «simfonie»), sonate şi 
simfonii — piese orchestrale de sine stătătoare. Sammar- 
tini, «bunicul simfoniei» — care a murit pe vremea cînd 


1 S-a presupus că autorul Simfoniei „Surpriza“ a luat 
cunoștință de arta lui Sammartini datorită unor copii aduse 
de un funcţionar austriac pe vremea cînd Haydn era ca- 
pelmaestrul prinţului Esterházy. 

2 G. A. Griesinger „Biographische Notizen über Joseph 
Haydn“, Leipzig, 1810. 


Beethoven împlinea vârsta de cinci ani — a avut о în- 
rîurire substanțială asupra dezvoltării muzicii instrumen- 
tale, dar se poate spune si asupra celei de operă, tinind 
seama de faptul că el a fost mentorul lui Gluck. În tre- 
cerea lor prin Milano, Mozart, Burney, Mysliveček au as- 
cultat cu interes muzica lui Sammartini. Gloria acestuia 
5-а ráspindit la Paris (Rousseau i-a dedicat cuvinte elo- 
gioase), Londra, Viena. Amsterdam si їп alte centre euro- 
pene. Sonatele sale — а due e tre violini col basso — 
date la iveală pe la mijlocul secolului XVIII, sînt nişte 
«simfonii», Фара modelul simfoniilor-uverturi ale lui Ales- 
sandro Scarlatti 1. 
Prima simfonie a lui Sammartini a fost scrisă în 1734, 
maugurind o serie de lucrări orchestrale independente. 
nelegate de spectacolul de operă, pe care numai aureola 
lui Haydn avea să le dea uitării. Melodioase şi uneori 
bogat ornamentate, ele au pregătit apariţia stilului alert, 
elegant, al clasicismului vienez timpuriu. 

lată, de exemplu, începutul primei- părţi — Allegro — 
din Simfonia in re major : | 


! La biblioteca Conservatorului din Paris se păstrează 
o culegere de piese simfonice de Sammartini, între care 


о «uvertură» de sine stătătoare — o «simfonie» alcătuită 
din trei părți. 
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După 31 de măsuri intervine un semn ce indică repe- 
tarea primei secțiuni. Expresia temei exemplificate va fi 
innoitá prin transpunerea la dominantă (pregătită de 
modulatia de dinaintea semnului de repetiție, care mar- 
chează trecerea la «dezvoltare» — 21 de măsuri). 

Reapare apoi tema și secțiunea de la început («reex- 
poziția»), care numără acum 32 de măsuri (deci, cu una 
în plus). 

Muzicologul şi compozitorul englez Charles Burney 
(1726—1814), căruia îi datorăm numeroase şi interesante 
date referitoare la muzica timpului său din Franţa, Italia, 
Germania si Ţările de Jos, scria că lucrările lui Sammar- 
tini erau saturate de o căldură, de un caracter spiritual 
specific; că partidele erau bine scrise, nelásind nici un 
instrument prea mult fără ocupaţie ; că viorile, mai ales, 
erau foarte solicitate. Elogiind... „frumuseţea cu аде- 
vărat divină“ a pieselor lente din lucrările lui Sammar- 
tini, Burney reproşa în același timp autorului italian im- 
petuozitatea nestăpînită, návalnicá, ce obosea orchestra si 
auditoriul. 

Ascultind o lucrare! ca Simfonia în do major a «bu- 
nicului simfoniei» — cu un Allegro initial melodios, clar 
si împodobit, cu un Andante elegiac. in care oboiul 
înalță un cîntec transparent ca cerul fără nori, cu un 
final Allegrissimo, ca o cascadă — пе dăm seama de 
temeinicia observaţiilor lui Burney în legătură cu lucrá- 
rile lui Sammartini. (Uneori ultima parte a lucrárilor lui 
Sammartini o constituie un menuet.) Simfoniile acestuia 
făceau раме — cu predilecție, alături de cele ale lui 


1 Simfonii de Sammartini se intilnesc uneori in cataloa- 
gele unor case de discuri, in programele de radio si chiar 
in cele de concerte. Astfel, in stagiunea 1960/61, Orches- 
tra de camerá a medicilor a cintat la Ateneu, sub bagheta 
lui Mircea Cristescu, o simfonie a vechiului compozitor 
italian. 


Johann Christian Bach si ale altor cîtorva autori, din 
repertoriul de concert al formațiilor orchestrale din Mi- 
lano. Ele se cîntau pe o terasă a palatului ,...pentru 
marea plăcere a locuitorilor cetăţii“ — cum menţiona un 
contemporan, care reflectă astfel răsunetul larg al creaţiei 
lui Sammartini. Un comentator erudit (Carpani, literat, 
muzician și critic, care a trăit între 1752—1825) constata 
că Sammartini a dat viorilor prime rolul concertant prin- 
cipal, că a delimitat contribuţia viorilor secunde, că a 
introdus în lucrările sale mordentul, sincopa, pizzicato şi 
alte mijloace si procedee ce dădeau vioiciune, suplete şi 
pitoresc creaţiilor sale. 


O dată cu dezvoltarea relaţiilor economice burgheze 
se naște si un public nou care era dornic să asculte 
lucrări cît mai aproape de aspirațiile lui, de intele- 
gerea lui, $1 pe care muzica veche a cultului nu-l mai 
impresiona. 

Pătrunderea elementelor laice în muzica de cult 
are foarte vechi izvoare. Ea constituia o manifestare 
a opoziţiei faţă de dogme, Гаја de intoleranta bisericii, 
care nu a putut împiedica, în сеје din urmă, aceste ele- 
mente să se afirme. Neputincioase au fost opreligtile si ex- 
comunicările îndreptate împotriva celor care nu cîntau după 
„tipicul“ cononizat încă de papa Grigore cel Mare. Melo- 
аше folclorice 151 făceau loc cîteodată cu text си tot în 


muzica religioasă, încetățenindu-se treptat. 


Un ceas mai devreme decît biserica catolică, Reforma 
a înţeles puterea de atracţie pe care o reprezintă cîntecul 
popular. La rîndul ei și biserica catolică a încercat utili- 
zarea elementelor de muzică laică cu scopul de a-şi men- 
(ine influența si mai departe asupra maselor. De aici 
«ingáduinta» faţă de căutările creatoare ale unei pleiade 
întregi de compozitori, care, alături de lucrări pentru cult, 
scriau 51 muzică laică, urmărind să împletească intona- 
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tide, melodiile, diferitele procedee ale uneia cu ale ce- 
leilalte. 

Ста Palestrina a trebuit să rezolve complicata pro- 
blemă a unei reforme în muzica de cult catolică, el a 
tins spre simplificarea incílcitului edificiu al polifoniei, 
luînd $n seamă practica monodiei acompaniate din mu- 
zica laicá. 

Asaltul dat de operă, de muzica instrumentală și or- 
chestrală, împotriva muzicii de cult, decisese în Italia 
soanta artei sunetelor. Se înființaseră «societăţi filar- 
monice» (cea de la Bologna datează din 1666). Publicul 
era atras din ce în ce mai mult de creaţia instru- 
mentală (se striga „Brava la viola“, „Brava il fa- 
gollo, „Brava Робов“... cînd unul din aceste instru- 
mente cînta ceva care impresiona pe auditori). „Intrînd 
în biserică (este vorba de o biserică din orașul Bologna 
— n.n.) am crezut cá sînt la operă ; .. . simfonii, menuete, 
rigaudon-uri, arii ... acompaniament de tobe, trompete, 
timpane, corni de vînătoare, oboaie, viori, fluiere, fluie- 
rașe, într-un cuvînt, tot ceea ce servește în ansamblu unui 
spectacol se găsea folosit aici“ — scria, prin 1760, cava- 
lerul Goudar !. 


La un capitol despre «contribuţia Italiei» — între 
simfoniile sacre ale lui Gabrieli şi simfoniile lui Sam- 
mantini — istoria genului ar mai putea insera o serie 


de nume ca: Biaggio Marini, autor al unor culegeri de 
lucrări instrumentale, între care și simfonii doar cu nu- 
mele; Bartolomeo Mont'albano, autorul unor «simfonii»- 
triouri pentru vioară, trombon și orgă ; Marco Uccellini, 
autor de «simfonii» - cvartete pentru diverse instru- 
mente ; Alessandro Scarlatti, care a compus un grup de 


! Citat de Romain Rolland în Voyage musical au 
pays du Passé, Hachette, 1923. 


12 simfonii pentru două viori, violă, laută, harpă (sau 
violoncel) ...senza cimbalo (fără cembalo) cum precizea- 
ză compozitorul, pentru a atrage atenţia că ansamblul său 
instrumental nu avea nevoie de sprijinul armonic, atit de 
obișnuit, al claviaturii (era, în orice caz, semnul unei 
emancipări) ; Giovanni Battista Bassani, care în Sinfonie 
а due e ire stromenti (1688) isi pune interesante probleme 
de lărgire a frazei muzicale si de gradare dinamică (indi- 
cînd, cu grijă, forte, piano, pià piano): Veracini (1685— 
1750), cu «simfoniile» sale pentru două viori, viole, vio- 
loncel si clavecin ; Porpora (1686—1767), un timp îndru- 
mátorul lui Haydn, care a publicat зазе simfonii la Lon- 
dra — 1736 (in Sinfonie da camera a tre мтотетћ, op. 2. 
adoptă alcătuirea din patru mişcări : două lente, două re- 
pezi) ; Pergolesi (1710—1736), care scrie «simfonii» pen- 
tru cvartet de coarde si doi corni; Nicola Jommelli 
(1714—1774)!, autorul unor simfonii în trei părţi (fără 
bas cifrat), cu teme uneori ample, care au extins înseși 
limitele sectiunilor lucrărilor. lată, deci, cîteva nume și lu- 
crări care au, într-un fel sau altul, o importanţă în evoluţia 
continuă a simfoniei. Acestora аг mai trebui să li se adauge 
numele lui Bononcini, pe care l-am mai pomenit, autor de 
foarte multe opere, oratorii, dar și al unor «simfonii» pen- 
tru formaţii restrinse cuprinzind 5—8 partide instrumen 
tale : viori, viole, violoncel, bas, orgă, cu una sau două 
trompete. Sînt lucrări destul de dezvoltate, care se alcă- 
tuiesc în majoritatea lor din patru părţi contrastante. Se 
poate spune că ele vădesc preocuparea compozitorului 
pentru varietatea ritmică, pentru încercarea de a configu- 


1 Italian care a trăit în Germania, la Stuttgart. Chiar in 
cazul cînd orchestra avea funcţia de acompaniament în 
operă, el foloseşte o scriitură instrumentală densă, ce se 
impune uneori în detrimentul vocilor. Jommelli a venit 
în contact şi cu Şcoala de la Mannheim. 
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ra о idee tematică secundă, care imbogátea conţinutul mu- 
zical al întregului, preocuparea pentru explorarea posibi- 
ша ог timbrurilor instrumentale. 


Nicola Jommelli 


Inchegarea eforturilor autorilor italieni în dezvoltarea 


simfoniei o realizează ^ Antonio Vivaldi (1675—1741). 


Dacă Corelli — iniţiatorul sonatei, suitei și concertului 
preclasic — poate fi menţionat în istoria simfoniei nu- 
mai din punctul de vedere al evoluţiei instrumentalisticii 
de ansamblu, compozitorul și violonistul care a fost un 
model pentru marele Johann Sebastian Bach — Vivaldi, 
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nu s-a remarcat atît prin spirit inovator și originalitate, 
cît prin adîncirea, generalizarea, sintetizarea și statorni- 
cirea cuceririlor înaintaşilor si contemporanilor lui. Мите 
mare în istoria concertului (îndeosebi a fazei lui inci- 
piente — concerto grosso, dar si a concertului evoluat, 
cu un singur solist), nume mare, de asemenea, în istoria 
operei (în lucrările sale de acest gen — vreo 50 la nu- 
măr — orchestra sublinia prin mijloace îndrăzneţe то- 
mentele importante ale acţiunii dramatice), venetianul 
Vivaldi poate fi considerat punctul terminal а! рго- 
cesului istoric de închegare a simfoniei timpurii italiene. 
Aceasta, datorită compozițiilor instrumentale de ansamblu 
denumite fie concerto ripieno — 46 la număr (în care păr- 
tile erau deopotrivă solicitate — deci, putem spune, mai 
mult simfonii decît concerte), fie datorită celor vreo 23 de 
simfonii (datînd din perioada anilor 1710—1725), precum 
şi datorită așa-numitelor concerto a quattro, pentru patru 
partide. 

Tipul de uvertură stabilit de Alessandro Scarlatti — 
Sinfonia avanti l'opera — devenise într-un pătrar de veac 
pur si simplu Sinfonia, lucrare orchestrală ce putea fi 
concepută şi executată independent de spectacolul muzi- 
cal, ca «muzică de concert». La această situaţie nouă con- 
tribuiseră în bună măsură si valoroasele lucrări ale lui 
Vivaldi. care s-au impus atenţiei ascultătorilor prin me- 
lodicitate, prin limpezime si vivacitate, prin armonia si 
supletea ansamblului orchestral (sustinut de clavecin), evi- 
dentiind inepuizabilele resurse de expresie ale instrumen- 
telor cu arcus. 

Însuşirile menţionate se definesc chiar din prima sa 
simfonie (în do major), alcătuită din trei părţi: un Alle- 
сто monotematic, evocind parcă sunetele cornilor de vi- 
nátoare, un Andante ca o arie duioasă de operă, cîntată 
de vioară, si un Presto vijelios, dansant, de vădită inspi- 
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Amtonio Vivaldi 


гаџе folclorică. Melodica (prima parte este monotematică) 
se înfiripă din motive scurte, caracteristice, care evoluează 
pe arpegii, fixindu-se in auz prin repetare — aceasta mai 
ales sub forma secvenfelor. Cunoscind о lucrare са 
Simfonia nr. 1 de Vivaldi îţi dai seama că «secretul mo- 
numentalităţii» muzicii maeștrilor preclasici nu rezidă în 
exagerarea proporţiilor, — pe care avea s-o aducă secolul 
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romantismului — сї în economia alegerii și ierarhizării 
elementelor melodice, armonice, orchestrale si de nuanțe, 
acestea din urmă devenind un factor de mare utilitate al 
compoziţiei. 

Filarmonica cehă a înregistrat pe discuri Simfonia în 
si bemol minor de Vivaldi. Unele din cele mai vestite 
formaţii de cameră, cum sînt 1 virtuosi di Roma (carea 
prezentat la Festivalul de la Salzburg, din 1959, şi două 
simfonii ale aceluiași compozitor sub denumirea de con- 
certe — e vorba de Simfonia în sol major, „La rustica” 
şi de cea în да major — pentru coarde şi cembalo) sau 
«Solistii din Zagreb» (care, în ianuarie 1960, au cîntat la 
București, printre altele, și o simfonie de Vivaldi) au 
meritul de a fi contribuit la valorificarea şi răspîndirea 
muzicii de acest gen — pe nedrept uitate — a ilustrului 
preclasic italian. 


„Partitura“ răspîntiilor unui mijloc de veac. 


Avîntul general al simfoniei. Școala de la 
Mannheim. Aportul cehilor 


Dezvoltarea mestesugurilor, apariția ^ manufacturilor 
— forme incipiente ale economiei capitaliste — intensi- 
ficarea schimburilor comerciale dintre orașe, ţinuturi şi 
țări, descoperirile geografice, toate acestea determină pro- 
păşirea continuă a burgheziei în veacurile XVI, XVII. 
XVIII. 

Noile relaţii economice săpau tot mai adînc temeliile 
regimului feudal. Cu scurgerea timpului, orînduirea feu- 
dală devine o piedică în dezvoltarea noilor relaţii de 
producţie capitaliste ; ea frînează totodată progresul so- 
cial în general. Contradicţiile tot mai violente rábufneau, 
demonstrind stadiul parazitar în care ajunsese aristocrația. 

Burghezia, clasă în ascensiune, plină de vitalitate, 
stringea sub steagul revendicărilor sale pe exploataţi si 
indeosebi pe ţăranii iobagi și pe meșteșugarii oraşelor. Răz- 
boaiele de clasă, duse la început sub mantia luptelor pen- 
tru libertatea credinţei, iar mai apoi împotriva religiei $1 
a clerului, zguduiau din temelii o orînduire pe care istoria 
o condamnase fără apel. 

Feudalii luptau din răsputeri să-și menţină privilegiile 
de clasă dominantă, manifestau dispreţ şi ură față de 
popor, iar în viaţa de toate zilele îmbinau desfriul cu o 
etichetă pe cît de rigidă, pe atît de caraghioasă. Critica 
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la adresa unei astfel de vieți şi a unor asemenea obiceiuri 
nu întîrzia să se manifeste. Personalităţile cu vederi îna- 
intate simțeau necesitatea unor schimbări radicale. În arta, 
literatura și teatrul timpului se criticau, mai mult sau mai 
puţin deschis, aceste stări de lucruri; erau puşi faţă în 
față aristocrați cu reprezentanţi ai „celei de а treia stări“. 
Calitățile acestora, idealul de viaţă pentru care militau 
făceau să pălească strălucitoarele blazoane, acoperindu-le 
de rugină. 

„Bărbaţii iluştri care au pregătit în Franţa spiritele 
pentru revoluţia ce avea să vină au avut ei înşişi o ati- 
tudine cât se poate de revoluţionară. Fi n-au recunoscut 
nici o autoritate existentă. Religia, concepţia asupra na- 
turii, ordinea de stat, societatea, toate au fost supuse celei 
mai necruțătoare critici ; toate trebuia să-și justifice exis- 
tenta în fata scaunului de judecată al raţiunii sau să re- 
пипје de a exista. Rațiunea a devenit etalonul unic, 
aplicat tuturor lucrurilor. Era timpul cînd, după expresia 
lui Hegel, lumea a fost așezată pe cap, mai întîi în sen- 
sul că mintea omenească, principiile descoperite de ea cu 
ajutorul gîndirii aveau pretenţia de a fi considerate drept 
baza oricărei concepții și activităţi umane și oricăror re- 
latii sociale. iar mai tirziu în sensul că, atunci cînd s-a 
constatat că realitatea contrazice aceste principii, totul a 
fost realmente răsturnat cu capul în jos. Toate formele 
sociale $1 politice де pînă atunci, toate concepţiile tradi- 
tionale au fost condamnate ca iraționale si aruncate in 
aceeaşi oală. Lumea fusese condusă pînă atunci de preju- 
decáti neghioabe ; abia acum se ivea lumina zilei, începea 
imperiul raţiunii și tot trecutul nu merita decît compăti- 
mire şi dispreţ. ! 


1Karl Marx si Friedrich Engels — Despre 
artă şi literatură, Editura pentru literatura politică. 
Bucureşti, 1956, pag. 228. 
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Smulgindu-se de sub îndelungatul primat al bisericii, 
din chingile convenientelor alcătuirii sociale, gindirea îna- 
intată a vremii începe să analizeze adînc viciile şi con- 
tradicţiile multilaterale ale feudalismului. În ajunul răz- 
meritei, enciclopediștii răspîndeau lumina marilor adevă- 
ruri despre viață către toate zările Europei, iar întregul 
veac avea să capete epitetul de «veac al luminii». 

Dacă în Franţa, monarhia absolută, înfățișată altă- 
dată ca o pronie cerească, se năruia sub loviturile teribile 
ale Revoluţiei din 1789—1792, care a creat republica bur- 
gheză, pe alte meleaguri feudalismul, căutînd să se sal- 
veze, urmărea crearea unui «echilibru» între ordinea cea 
veche și tendinţele de înnoire. Mai mult sau mai puţin 
conştienţi de tăria lor, Franz Maximilian, principele elec- 
tor din orașul în care avea să se nască Beethoven, prinţul 
Karl Theodor, de la Mannheim, regele Frederic II al 
Prusiei 31 chiar împăratul Josif II caută să «corecteze» 
absolutismul dîndu-i o înfăţişare iluministă. Era vorba 
de cochetări, de compromisuri, de aparente reforme, care 
i-au pus în conflict, pe de o parte, cu însuși clasa lor iar, 
pe de altă parte, cu elementele active, deplin conștiente 
de necesitatea unor transformări radicale în viaţa socie- 
tátii. Concesiile, acomodările virfurilor feudale nu afec- 
tau, desigur, esenţa stărilor de lucruri, aşa că marea luptă 
pentru revendicări sociale nu putea să se stingă. Ea a 
căpătat în ideologie forme de manifestare complexă şi 
multilaterală în literatura şi arta timpului care au înălțat 
sus făclia progresului. 


În muzică, procesul înlăturării procedeelor şi moda- 
litátilor depășite se accelerează. Despovăraţi de tirania 
bisericii, care, secole de-a rîndul, a frînat dezvoltarea 
firească a artei, și debarasîndu-se de gusturile facile ale 
aristocrației snoabe, compozitorii dau din ce în ce mai 
multă profunzime creaţiei lor, fiind preocupaţi de fixarea 
genurilor pe care le vor duce, printr-un efort creator ge- 
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pe funcțiunile sunetelor faţă de un centru în jurul căruia 
se rînduiesc diverşii săi sateliți. Bach scrie preludiile $1 
fugile sale în toate tonalitátile, vrînd să arate că sistemul 
muzical poate oferi posibilităţi de valorificare pe oricare din 
planurile lui (pînă atunci, deși se manifestaseră unele incer- 
cări de a scrie cicluri de lucrări în toate tonalitàtile, anumite 
tonalități erau foarte rar folosite). În istoria muzicii, Bach 
este considerat un mare polifonist. Dar, folosind proce- 
deele vechi ale împletirii vocilor, ale prelucrării melodice 
(танана, variatiunea, răsturnarea, lărgirea sau micşorarea 
motivelor), compozitorul o face de pe o poziţie calitativ 
nouă, 

Ajungînd la mijlocul veacului XVIII si către a doua 
jumătate a acestuia, cercetătorul trecutului simfoniei se 
lovește de o mulţime de dificultăţi în sistematizarea uria- 
șului material pe care-l poate pune la dispoziţie o investi- 
gare istorică amănunțită. Menţionînd cîteva date şi nume 
de autori, de diverse naţionalităţi, ale unor lucrări de 
diverse facturi și genuri, am văzut cit de complexă este, 
în cuprinderea ei, «partitura» acelei perioade. Apropierea 
în timp a apariţiei simfoniilor italianului Sammartini, 
francezului François-Joseph Соѕѕес (1734—1829), cehului 
Stamic, englezului Boyce 1, cărora trebuie să le mai adău- 
găm pe acelea ale suedezului Jean Agrell?, ale vienezului 


! Organistul şi compozitorul londonez William Boyce 
(1710—1779) e autorul a opt simfonii influențate într-o mă- 
sură de stilul lui Händel În ele se regăseşte tipul uverturii 
franceze. 

2 A scris simfonii pentru coarde, flaute, oboi (instrumen- 
tele de suflat de lemn dublau, în general, coardele), corni 
de vînătoare (fără ventile), trompete. Agrell a trăit între 
anii 1701—1765. 
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Georg Matthias Monn!, 
ale lui Jean-Noël Ha- 
mal?, de obîrşie din 
Ţările de Jos, aceste 
nume de compozitori, 
luate oarecum la întîm- 
plare, subliniază ага 
întinsă, multinațională, 
pe care creştea simfonia 
ceea ce constituie un 
argument că istoricul 
trebuie să citească nu 
numai în succesiune, ci 
și în spaţiu. Pe harta 
mare a simfoniei eu- William Воусе 

ropene din centrul ce- 

lui de-al XVIII-lea veac se pot observa felurite relie- 
furi, înălţimi mai mari ori mai mici; dar cîtă deosebire 
stilistică pot ascunde lucrări marcate cu aceeaşi dată, cu 
aceeaşi cotă ! 


! Precursor imediat al lui Haydn si Mozart, simfoniile 
sale se remarcă prin echilibrul construcției 51 claritatea 
stilului. Una dintre ele, în re major, prima completă, în 
sensul cá e alcătuită din patru părţi (Allegro, Aria, Mi- 
nuetto, Allegro), se servește de viori, flaute, corni, fagot 31 
bas. Monn a trăit între anii 1717—1750. 

2 La începutul deceniului al patrulea din veacul XVIII, 
Jean-Noël Hamal (1709—1778) aducea la Liège experiența 
şi stilul maeştrilor cu care studiase la Roma. Este autorul 
unor «simfonii» pentru două orchestre, care, chiar dacă 
nu vădesc prea multă ingeniozitate tehnică în mînuirea 
diferențiată a ansamblului, demonstrează totuşi o preo- 
cupare în acest sens. H. Fr. Delange, un compatriot al lui 
J.-N. Hamal, care a studiat la Roma si Neapole, a scris 
şi el simfonii. Ele sînt în general pompoase ca sonoritate 
în părțile periferice, în timp ce mişcările centrale, lente, 
evocă uneori grația sicilienelor. 
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celor mai de seamă reprezen 


Francois-Joseph Gossec 


tanti ai culturii timpului. Consemnind, de la înălțimea 
prestigiului său, deficienţele şi limitele artei vocale fran- 
ceze în raport cu cea italiană, faptul că, pentru compen- 
sare se căuta a se realiza cu instrumente ceea ce era 
imposibil să se obţină de la voci, în articolul Sonata 
din dicţionarul său de muzică, Jean-Jacques Rousseau 
scria că sonatele şi toate felurile de simfonii foarte la 
modă în vremea sa nu erau decît... rezultatul prostului 
gust al celor ce le-au pus mai presus de posibilităţile 
vocii; că vocalul, cîntul, a ajuns în situaţia injositoare... 
de a acompania acompaniamentul. Sus(inind că... cuvîn- 
tul e mijlocul prin care muzica determină cel mai adesea 
obiectul asupra căruia ni se oferă imaginea, că... prin su- 
netele sensibile ale vocii umane, această imagine tre- 
zeşte în adîncul inimii sentimentul pe care trebuie să-l 
producă acolo, gínditorul enciclopedist se întreba: cine 
nu simte cît este de departe de această energie simfonia 
pură, în care nu se caută decît strălucirea instrumentală ? 

În atmosfera propice muzicii vocale de model italian 
şi de desconsiderare, în general, a posibilităţilor muzicii 
instrumentale 51 orchestrale, înfiriparea unei simfonii fran- 
ceze avea de luptat cu grele obstacole 1. Totuși, în 1757, 
după cît se pare, se făcea auzită într-un concert parizian 
prima simfonie a lui François-Joseph Gossec. Ivirea ei a 
trecut destul de puţin observată din cauza tinereţii autoru- 
lui, dar şi din pricina febrei produse de «războiul bufo- 
ту ог» împotriva scorţoasei «tragedii de curte», dezlántuit 


1 Încă de pe cînd trăia Rameau, autor al unor intere- 
sante «simfonii»-uverturi, interludii, dansuri, sub înrîuri- 
rea operei, se incetátenea în Franța genul simfoniei con- 
certante, în care părţile solistice corespundeau recitativului 
si ariilor vocale ale personajelor principale, iar сеје de 
tutti, ansamblului scenic (să nu uităm că Mozart urmărea 
să se impună la Paris — 1778 — cu o lucrare de acest gen 
în vogă atunci — Simfonia concertantá pentru suflátori). 
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de succesul repurtat de La serva padrona de Pergolesi. O 
dată cu apariţia ei, salutată entuziast de enciclopedisti. 
Rameau începuse să fie dat uitării; unii îl considerau 
chiar un traditionalist retrograd. 

Dacă simfoniile lui William Boyce nu puteau stabili 
un fundament pentru muzica britanică de acest gen, sim- 


foniile lui Gossec — pe care Haydn avea să le audă la 
curtea lui Esterházy — reprezintă, în istoria simfonismu- 


lui francez $1 a simfonismului timpuriu vest-european, 
un aport demn de a reţine atenţia. 


о 


Aproximativ 30, lucrările lui Gossec care ne interesează 
aici sînt (în afară de Sonatele pentru orchestră mare —- 
cu două oboaie și doi corni ad libitum) un grup de Șase 
simfonii, op. 4, în patru mișcări, cuprinzind și menuete, 
Două simfonii, op. 5, care, în afară de flaute, oboaie şi 
corni, prezente în prima serie, adaugă coardelor câte două 
fagoturi și două clarinete (în loc de oboaie) apoi Six 
symphonies dont les trois premières avec haut-bois obligés 
et des cors ad libitum et les trois autres en quatuor pour 
la commodité des grands et des petits concerts, op. 6, ur- 
mate de Trois Grandes Symphonies avec deux altos el 
haut-bois ou clarinette obligée et les cors ad libitum, 
op. 8. Este interesant de reținut aici faptul са avem de-a 
face nu cu una, ci cu două partide de viole, са și în Six 
Symphonies а grand orchestre, op. 12 (1769)*. Vom mai 


1 Sase simfonii dintre care primele trei cu oboi obligat 
şi corni ad libitum, iar celelalte trei în cvartet, pentru 
deopotriva folosinţă agreabilă a marilor și micilor con- 
certe... Trei simfonii mari cu două viole, oboi sau clarinet 
obligat si corni ad libitum.. Titulaturile ne dau o ima- 
gine asupra orchestrelor vremii si a vietii de concert. Їп 
acea perioadá, Gossec participa la intemeierea (1770) unei 
asociaţii — Concertul amatorilor — prima orchestră com- 
pletă din Franţa — în producţiile căreia lucrările sale 
ocupau un important loc. 
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turi, orchestra trebuia să producă mai mult. Se impunea 
necesitatea creării — şi е! a tradus-o în fapt — a muzicii 
de concert. În 17541, după trei ani de studii și încercări, 
Gossec prezentă prima sa simfonie. Printr-o simplă întîm- 
plare, în acel an în care el crezu că a inventat genul, 
Haydn scrisese şi el prima sa simfonie, care fu urmată 
de atîtea altele. Dar numai după 20 de ani nemuritoarele 
lui capodopere au devenit cunoscute în Franţa ; în toată 
această perioadă. Gossec tronă el singur, fără ca cineva 
să-i fi contestat titlul de «rege al simfoniei». Adam scrie, 
de asemenea, că succesele repurtate de Gossec nu au avut 
strălucirea pe care ar fi meritat-o valoarea acestor com- 
poziţii, că auditoriul obișnuit al concertelor La Poupli- 
nière? era prea obișnuit cu formele învechite ale lucrà- 
rilor, în care se complăcea de multă vreme, pentru a se 
lăsa sedus de inovațiile atit de îndrăzneţe ale lui Gossec. 
A trebuit ca simfoniile sale să se cînte de multe ori la 
concertele spirituale ce se dădeau la Tuileries — în pe- 
rioadele cînd teatrele erau închise din cauza restricţiilor 
bisericii — pentru ca ele să poată cuceri pe deplin pu- 
blicul. 


1 Data aceasta este luată din Grand Larousse du ХІХ-ёте 
siècle (Cap. Symphonie). 

2 La Poupliniăre, «fermier general» finanța o orchestră 
simfonică alcătuită, în 1763, din cinci violine, un violon- 
cel, un contrabas, un flaut, un oboi, două clarinete (se 
pare că aceste instrumente fuseseră introduse prima oară 
într-o orchestră pariziană încă din 1754), un fagot, două 
harpe, un clavecin. După cît se vede, cornul lipseşte, cu 
toate că, în 1752, era folosit la concertele din capitala 
Franţei. În orchestra La Poupliniére, ре care o dirija 
Gossec, contrabasistul şi unul din instrumentistii de la 
harpă cîntau uneori şi la corn. 

Lui La Poupliniere, întotdeauna interesat de ceea ce 
era nou în muzica timpului, i se datorește introducerea 
în Franţa a cornului 4 a clarinetului, prin intermediul 
unor instrumentiști germani. 
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Simfoniile autorului francez erau destinate uneori mi- 
cilor concerte susținute de amatori, dar alteori, executa- 
rea lor necesita ansambluri orchestrale foarte mari pentru 
vremea aceea, ca de exemplu Simfonia nr. 21 pentru coarde, 
flaute, două oboaie, două clarinete, două fagoturi, doi 
corni, două trompete și timpane. (Simfonia IU de Beet- 
hoven, de pildă, are exact aceeași dispunere instrumen- 
tală.) 

Sub imboldul evenimentelor revoluţionare de la 1789— 
la care compozitorii francezi progresiști participau scriind 
marșuri, imnuri $i cîntece entuziaste, се slăveau lupta si 
aspiraţiile maselor — Gossec acordă o importanţă accen- 
tuată instrumentelor de suflat. Faptul avea să aibă reper- 
cusiuni și asupra «muzicii pure», a simfoniei, ce nu putea 
rămîne în afara frământărilor epocii. Cu toate că baza 
ansamblului simfonic o constituiau coardele, suflătorii nu 
se limitează la funcții auxiliare, legate în special de co- 
loritul sonor, ci își impun uneori resursele specifice, ca 
masă aparte si compactă. Cornii, fagoturile, dar mai ales 
clarinetele (care încep să fie preferate oboaielor, cu sunete 
mai stridente) sînt tratate de întemeietorul simfoniei fran- 
ceze cu îndemînare. În partea a doua — Adagio — din 
Simfonia în mi bemol major, la care ne-am mai referit, 
melodia este purtată mai ales de clarinete, instrumente noi 
pe atunci. Gossec a scris și o simfonie concertantă, pentru 
11 instrumente de suflat (pe lîngă alte compoziţii de acest 
gen, lucru demn de reţinut !). Din păcate, ea s-a pierdut, 
dar însăși existența unei astfel de lucrări în lista creaţiei 
autorului parizian aduce o dovadă în plus în privinţa so- 
licitării instrumentelor de suflat. 


Aprecierile unor comentatori asupra primului simfonist 
francez sînt moderate: „Соѕѕес a compus pentru «Con- 
certele amatorilor» simfonii importante, fără mare geniu, 
însă de ţinută bună“... sau „Nu sînt multe lucrări care 
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1 disting pe Gossec, са autor simfonic, de contemporanii 
săi mai puţin importanţi“. Chiar dacă compozitorul fran- 
cez nu a putut urca toate treptele gloriei, i se recunosc 
stráduintele din perioada in care eforturile sale creatoare 
se conjugau, pe aria culturii muzicale europene de la 
mijlocul secolului XVIII, cu înfăptuirile lui Haydn, ale 
lui Carl Philipp Emanuel Bach. ale lui Johann Christian 
Bach şi ale compozitorilor din Şcoala de la Mannheim. 

Simfoniile altor compozitori francezi, predecesori sau 
contemporani, ca : Pierre Gautier de Marseille — a scris 
simfonii, în patru părți, între care $ o Simfonie a focului 
(1702) — Louis Guillemain — a compus Șase simfonii 
în gust italian (1740) — Jacques Aubert — autorul unor 
Concerte de simfonii pentru viori, [laut şi oboaie (1730 — 
1737) etc. au, desigur, anumite merite în închegarea aces- 
tui gen pe meleagurile franceze. Dintre contemporanii lui 
Gossec ar trebui remarcati André-Ernest Grétry (1741— 
1813), ale cărui lucrări se cintau cu mare succes mai ales 
la Liége — oraşul său de baştină — şi Etienne Méhul 


(1763—1817). Simfoniile acestuia din urmă (a doua, in 
те major, alcătuită din patru părți, este mai apreciată 
decît altele) „merită să nu fie uitate — spune un 
autor francez ! ,.. deşi amintesc în mare măsură maniera 
limpede a lui Haydn. dar cu mai puţină concizie în ex- 
punerea temelor şi în dezvoltări”. Ar mai fi poate de 


spus cite ceva despre Alexandre Guénin (1744—1819), com- 
pozitor cu multe trásáturi de originalitate, după cum arată 
cele sase simfonii ale sale (1788)2. Comentariul la Sim- 


i Jean Chantavoine. 

› în aprilie 1788, ilustrind admiraţia cu саге intimpi- 
пазе  publicul parizian  simf |: de Haydn, ziarul 
Mercure de France“ menţiona: ,..S-au cintat, de ase- 
menea, cîteva simfonii de Guénin şi este pentru ele un 
destul de frumos elogiu cind se spune cá au fost aplau- 
date alături de cele ale marelui maestru“. 


fonia in la major a acestuia — imprimată pe disc ca su- 
pliment la Larousse de la musique din 1946 — ne asigură cá 
lucrárile sale de acest gen erau apreciate la vremea lor 
ca şi cele ale lui Haydn. 


André-Ernest Grétry 


Dar nici un autor francez de simfonii din acea peri- 
oadă nu se poate compara cu Gossec, căruia, subliniază 
Prod'homme, îi revine gloria de a fi introdus simfonia 
franceză pe făgașul modern. 
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О înșiruire a autorilor de mai mică importanţă care 
au scris simfonii în diverse ţări, în aceeași perioadă cu 
Sammartini, Gossec, Stamic, Boyce, Agrell, Monn şi Ha- 
mal, ar fi lungă. Nu e cazul s-o facem; în schimb, să 
spunem încă cîte ceva despre lucrările altor compozitori 
proeminenţi ce au avut tangente cu simfonia. 

începînd cu Schütz, discipolul lui Giovanni Gabrieli, 
autorii germani timpurii au contribuit si ei la închegarea 
simfoniei ; dar aportul lor nu poate fi comparat încă cu 
cel al italienilor, asupra cărora ат zăbovit mai înainte, 
în capitolul Simfonia în devenire. 

Către mijlocul veacului XVIII, marele Johann Se- 
bastian Bach intitula „Sinfonia“, partea introductivă, 
Grave-Adagio, а Partitei nr. 2 pentru pian în do minor 1 : 


| dar şi Inven[iumile la trei voci — spre a fi deose- 
bite, poate, de cele la două voci, cu o scriitură mai sim- 
| plă — erau numite de asemenea „simfonii“. E de la sine 


înțeles însă că oricare dintre inventiunile la trei voci este 
infinit mai putin «simfonie» decit oricare dintre Branden- 
| burgicele lui Bach. 

Într-o pagină (142) din cartea lui André Pirro des- 
pre Bach se poate observa folosirea ambiguă, obişnuită 
încă multor antecesori şi contemporani, a termenelor 

| uvertură, simfonie ; (,..sir magnific de oameni bogat în- 
| veşmîntaţi, evoluind pe treptele unei scări monumentale, 
imagine sugerată lui Goethe de o uvertură de Bach în 
care, ca şi în «simfonia» acestei cantate >, trompetele cîntă 
| voios şi somptuos*). Ca să mai dăm două exemple, vom 


1 Prima ediţie din care face parte această piesă a fost 
publicată în 1731, sub titlul : Exerciţii pianistice confi- 
mind preludii, allemande, curante, sarabande, gige, me- 
muete si alte piese galante... 

2 Este vorba de cantata intitulată Wir danken dir, Gott. 


Johann Sebastian Bach 


spune că în Oratoriul de Crăciun şi în Cantata nr. 52 
(Falsche Welt, dir trawich) găsim, Че asemenea, cite o 
«simfonie». 

În programul concertului „Johann Sebastian Bach" din 
ciclul „Muzica de-a lungul veacurilor“, prezentat de Fi- 
larmonica „George Enescu“ la 1 februarie 1960, figurau 
două Simfonii în re major pentru orgă si orchestră, in 
care orga are caracterul unui instrument obligat. Făcînd 
parte dintr-un grup de opt «simfonii» — preludii si 
uverturi — lucrările reprezintă de fapt două transcrieri 
(procedeu obişnuit la Bach), respectiv a unui fragment 
dintr-un concert pentru clavecin în mi major și a preludiu 
lui din Sonata UI, în mi major, pentru vioară solo. 

Între lucrările orchestrale ale lui Bach găsim totuşi si 
o «sinfonia» de sine stătătoare, in re major — lucrare 
care a rămas însă incompletă ; este scrisă pentru coarde 
(cu continuo), două oboaie, trei trompete si timpane. 

Pe lista creaţiei instrumentale a lui Hândel, marele 
contemporan al lui Bach. listă abundentă in concerti gross 
şi uverturi, găsim înscrise opt simfonii compuse la dife- 
rite date. Dacă despre ele nu se prea stie mare 
lucru,  uverturile-simfonii sau paginile orchestrale, 
«simfoniile», din cuprinsul unor oratorii sau opere, se în 
tîlnesc din cînd în cînd în audițiile radiofonice, pe 
discuri sau în concerte. Menţionăm : o așa-numită Pastoral 
Synphony, partea introductivă din oratoriul Messiah 
— 1741 — intitulată Sinfony si „simfonia“ din oratoriul 
Samson. 

Începînd cu cel mai virstnic, Wilhelm Friedemann 
(1710—1784), fiii lui Bach pot alcátui un capitol special 
în istoria simfoniei. Acest muzician (despre care Christian 
Friedrich Daniel Schubart scria în 1806 1 : „...are un geniu 


! Cf. Cornelia Schróder (a se vedea Konzertbuch, 
herausgegeben von Karl Schónewolf, vol. I, pag. 125). 
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Georg Friedrich Händel 


înflăcărat, o imaginaţie creatoare plină de originalitate și 


noutate a gîndurilor, o virtuozitate plină de temperament... 


~ 


un patos inültátor si o gratie divină“) ne-a lăsat о valo- 


roasă Simfonie în ја major, datînd de prin anul 1745. 


E 
8] 


Concepută doar pentru coarde (си cembal), lucrarea se 
deschide într-o mişcare vivace, 


cu impulsuri hotărite. Partea următoare este un andante 
în care se remarcă o imaginaţie cu multe resurse. Allegro 
care urmează (în formă de sonată primitivă, ca şi mișcarea 
întîi) nu este finalul simfoniei, după cum ne-am aștepta. 
Lucrarea contine în încheiere două menuete (Minuetto I 
alternarium şi Minuetto II) de о mare gingășie poetică, 
care ne dezvăluie alte laturi ale sensibilităţii lui Wilhelm 
Friedemann. 

În afară de acest «Bach din Halle» — care a scris 
nouă simfonii! — dintre descendenţii lui Johann Sebas- 
tian, istoria simfoniei retine numele hui Carl Philipp 
Emanuel (1714—1788), — «Bach din Hamburg» — com- 
pozitor, dirijor si clavecinist, si al lui Johann Christian 
(1735—1782) care, dupà ce а studiat o vreme їп Italia cu 
Sammartini si vestitul contrapunctist Padre Martini (1706— 
1784), s-a stabilit la Londra (1762), unde s-a bucurat de 
un imens prestigiu. 

Reformator al sonatei, căreia îi fixează principiul bi- 
tematismului (existent în germene încă la Domenico Scar- 
latti) şi intercalarea, în primul allegro, a unui episod ce 
schițează tentative de dezvoltare a materialului tematic, 


і Erich Prieger a tipărit in 1910 о «Simfonie»-uvertură... 
Zu einer Geburtstagskantate (introducerea instrumentală 
la o cantată de aniversare). Adagio introductiv ,..amin- 
tește patosul lui Hândel, cu paşii săi puternici în octave 
si gamele coboritoare ale bașilor“. (Cornelia Schró- 
der — Konzertbuch, herausgegeben von Karl Schöne- 
wolf, vol. I, pag. 125). 
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Wilhelm Friedemann Bach 


Carl Philipp 
Emanuel Bach 


Carl Philipp Emanuel Bach а avut о influenţă consi- 
derabilă asupra lui Haydn. El a scris multe simfonii. 
Unele (са de ex. Vier Sinfonien zu 12 Stimmen) sînt des- 
tinate formatiilor cu flaute, oboaie, fagoturi, corni. Lucră- 
rile sale de acest gen nu se lipsesc de Flügel — instrumen- 
tul cu claviatură ce trebuia să susțină ansamblul. Cem- 
balul (pianul) e prezent ca element constitutiv, de pildă, 
în Simfonia în do major, nr. 3, pentru coarde, din ciclul 
Sechs Sin[onien für Streichorchester mit Beziffertem Bass. 
Prima {ета 


vádeste maniera scrisului pentru claviatură. În partea 
lentă a acestei simfonii (Adagio) se poate desluși la un 
moment dat, in bas, celebrul motiv: si bemol-la-do-si, 
transcrierea muzicală a numelui Bach : 


16 Adagio — = 


Carl Philipp Emanuel a rămas cunoscut mai ales 
ca autor al unei simfonii în re majori. Este prima sa 
lucrare de acest gen (1766). Ea 151 face loc în concertele 
cu caracter istoric, în producţiile orchestrelor conserva- 
toarelor și în emisiunile radiofonice. Cuprinde doar trei 


LA fost prezentată în primă audiție de Filarmonica 
din Bucureşti la 6 mai 1936; dirijor Theodor Rogalski. 
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să ascultăm diverse fragmente dintr-o simfonie cum este 


părţi : Allegro di molto, Larghetto, Presto si apelează la 
o formaţie instrumentală alcătuită din coarde, câte două 
flaute, oboaie, fagoturi, corni și continuo (în afară de miş- 
carea mijlocie). 


Se deschide cu o temă febrilà, 


17 


Allegro di molto 


ce cuprinde contraste de nuanţe dese si puternice. Ideea 
secundară este fluidă. O coda modulatorie leagă prima 
parte de melodiosul Larghetto, 


1% 


Larghetto 


in care se relevă un grup solistic. О nouă punte va realiza 
apoi trecerea în strălucitorul final — Presto : 


Acesta se aseamănă oarecum cu ultima mișcare a Con- 
certului brandenburgic nr. 3, dar el evocă totodată parcă 
și spiritul muzicii lui Domenico Scarlatti (promotorul sim- 
foniilor-uverturi în trei părţi), care i-a servit drept 
exemplu 

Cunoaşterea lucrărilor lui Carl Philipp Emanuel 
Bach ne procură uneori surprize. Dacă cineva ne-ar oferi 


cea în fa major і, fără să ne indice autorul, n-ar fi exclus 
să o atribuim vreunei stele clasice de mărimea întîi ; am 
putea crede că sîntem în fața uneia din zecile de sim- 
fonii necunoscute ale lui Haydn ; ba mai mult, dacă n-ar 
cunoaşte îndeajuns simfoniile mozartiene din ultima pe- 
rioadă, sau popularele lucrări ale lui Beethoven, ascul- 
tătorul pe jumătate inițiat ar fi tentat să atribuie com- 
poziţia lui Mozart sau... poate lui Beethoven. 

Prima parte se deschide cu triluri trepidante — Ја 
unison (ca în Simfonia concertantă pentru suflători de 
Mozart) — si salturi dramatice de septime. Bast, ca nişte 
forte obscure, freamătă amenintátor, iar pasajele coarde- 
lor acute aleargă încolo şi încoace, nelinigtite. Izbucniri 
ale întregii orchestre alternează cu momente sugerind so- 
noritățile de concertino din tradiționalul gen concerto 
grosso. 


О curmare neprevăzută a sonorităţii de ansamblu le 
să se audă glasul suav, imbietor, al unei viori; se trece 
la partea lentă a simfoniei, un cîntec sobru, un fel de 
povestire dureroasă, ca în Orfeu de Gluck. Ce departe 
sîntem de superficialitatea melodismului din operele ita- 
liene la modă ! 

Finalul începe ca o voioasă horă, în care s-a prins 
parcă о mulţime întreagă. Spiritual, saturat de optimism, 
el constituie un exemplu de ceea ce numim democratism 
simfonic. Dansul popular nu mai apare stilizat, ca în pre- 
tentioasele suite de curte, ci se exprimă direct, bărbăteşte, 
pe alocuri greoi, cu tot umorul lui autentic. 

Aceeași alcătuire în trei mișcări: repede-rar-repede, 
intilnità în Simfoniile în re major si în fa major de Сагі 

! Înregistrată pe disc de Ansamblul instrumental din 
Paris, sub bagheta lui Louis de Froment, simfonia poartă 
numárul 3. 
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Johann Christian Bach 


Philipp Emanuel Bach, о păstrează și cunoscuta  Sim- 
fonie în si bemol major de Johann Christian. De altfel 
ea a fost folosită de cel mai tînăr dintre feciorii lui Bach 
ca uvertură — Sinfonia avanti lopera — pentru lucrarea 
sa intitulată Lucio Silla. 

La începutul primei părți — Allegro assai — se poate 
observa foarte clar principiul diferentierii tematice : ex- 
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punerea unei teme în care vigoarea şi graţia îşi dan 
parcă mîna 


şi a unui mic grup de melodii gingaşe, din care se remarcă 
un poetic dialog al sutlătorilor (mai întîi flaute-oboaie). 
Secţiunea mijlocie — dezvoltarea — este restrinsă, rezu- 
mîndu-se la o serie de modulatii axate pe elementele 
temei iniţiale. 

Partea a doua este un Andante 


Andante 


cuprinzind trei idei melodice si atribuind oboiului un fru- 
mos rol solistic. Suflătorii de lemn şi coardele se întrec 
aici în a-şi desfăşura posibilităţile de cantabilitate, evo- 
cînd parcă duete, arii şi coruri armonioase de operă. 

Dacă în regiunea grupului tematic secundar din prima 
mişcare şi în ideile din centrul părții a doua se explorau 
zonele dominantei, în final — Presto —, muzica evolu- 
eazá mai mult pe tonică. Predomină aici о tema sprintenă 


Presto 


care revine ca refrenul unui rondo, inlantuindu-se cu alte 
două melodii dansante. 

Ca а Carl Philipp Emanuel, Johann Christian a 
înțeles cá, oricità venerație i s-ar fi cuvenit celui mai 
mare Bach, fiii nu trebuie să-și imite părintele. Dacă se 
poate spune că pentru Carl Philipp Emanuel, muzica 
de orchestră este mai puţin caracteristică decît sonata 
instrumentală, pentru Johann Christian, autor de opere în 
stil italian, muzica orchestrală reprezintă compartimentul 
cel mai de vază al creaţiei. A scris 49 de simfonii, 31 де 
simfonii concertante, 13 uverturi, 37 de concerte pentru 
clavecin etc. 

Împreună cu violonistul şi compozitorul Karl Friedrich 
Abel (1723—1787), începind din 1775, Johann Christian 
a organizat la Hanover Square Rooms Concertele Bach- 
Abel, care aveau în capitala britanică aceeași importanţă 
pe care a aveau la Paris Concertele spirituale. 

Ascultătorul de astăzi găseşte că lucrările lui Johann 
Christian, cum ar fi, de pildă, Concertul pentru clavecin 
şi orchestră în mi bemol major sau Simfonia con- 
certantá ретти vioară, violoncel şi orchestră, în la 


major, sint foarte «mozartiene», înțelegîind prin a- 
ceasta пи numai trăsăturile de fermecătoare galanterie, 
ci și acel evoluat stil mozartian de maturitate (pe care ni-l 
sugerează, fără putinţă de tăgadă, o lucrare cum este 
Simfonia în mi bemol major pentru orchestră dublă de 
Johann Christian Bach). Acest «Bach londonez» nu a 
învățat de la Wolfgang Amadeus, cum s-ar putea crede, 
ci Mozart a învăţat de la Johann Christian. Dacă autorul 
operei Nunta lui Figaro nu avea să facă cunoștință cu 
muzica lui Johann Sebastian decît tîrziu, prin 1778, cînd, 
în trecere prin Leipzig, a fost entuziasmat de audierea unui 
motet, la catedrala Sf. Toma — creaţia lui Johann Chris- 
tian i-a devenit familiară de timpuriu. În vîrstă de opt 


95 


ani fiind — cu prilejul turneului de concerte la Londra — 
Wolfgang este ascultat de cel mai tînăr descendent al 
cantorului, care i-a dat preţioase îndrumări componistice. 

În 1764, Mozart copia la Londra unele pagini din 
creaţia simfonică a lui Abel) Să nu lăsăm însă la o 
parte faptul că însuşi tatăl autorului simfoniei „Jupiter“, 
Leopold Mozart (1719—1787), a scris vreo 30 de simfonii, 
care, fireşte, au slujit si ele ca model genialului său fiu 
în perioada de acumulare a cunoștințelor componistice. 
Sinfonia di camera pentru corn solo, coarde şi cembalo, 
Sinfonia burlesca pentru instrumente grave; viole, vio- 
loncele, contrabasuri si fagoturi (în patru mișcări), Sin- 
јота di caccia pentru coarde 51 cvartet de corni, repre- 
zintă tot atîtea formule interesante de simfonie datorate 
lui Leopold Mozart, care aveau să influențeze multe pa- 
gini lăsate de Wolfgang Amadeus. 

Fiindcă, în urmărirea cărărilor prin care simfonia pă- 
şea spre drumul clasicismului vienez matur, am vorbit de 
familia lui Bach ч a lui Mozart, vom menţiona aici un 
nume din familia lui Haydn — Michael (1737—1806). 
fratele marelui Joseph. Ca si Leopold Mozart, a tráit la 
Salzburg ; dar un timp Michael s-a abătut şi pe melea- 
gurile tárii noastre. А scris vreo 50 de simfonii?. Cele 
mai multe folosesc, dintre suflátori, numai cîte o pereche 
de oboaie și corni ; altele întrebuinţează în plus două fa- 


1 Abel este semnatarul unei interesante  Simfonii în 
mi bemol major, ор. 10, nr. 3. Concepută pentru coarde, 
două oboaie şi doi corni, lucrarea are trei părţi: un 
allegro, un andante şi un presto. Prima, alcătuită după 
regulile sonatei, este considerată de unii comentatori ca 
un fel de prevestire a Simfoniei III a lui Beethoven. 

2 Simfonia nr. 37, în sol major, К. V. 444, din seria 
publicată la Breitkopf & Hărtel sub numele lui W. A. 
Mozart, aparţine de fapt lui Michael Haydn (în afară de 
introducere). 
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goturi (о Simfonie in do major, datînd din 1788, are însă 
o orchestrație mai mare: două oboaie. două clarinete, 


două fagoturi doi corni si timpane). Unele adoptă con- 


Michael Haydn 


strucţia în trei părți, altele în patru, mai evoluată. În 
simfoniile sale, Michael Haydn a folosit uneori procedeele 
imitatiei melodice, dovedind temeinice cunoştinţe contra- 
punctice. 


- — Simfonia рта la Beethoven 97 


Vienezul Karl Ditters von Dittersdorf (1739—1799) 
a scris, pe lingă concerte, cvartete, sonate și numeroase 
simfonii (după unii autori vreo 40, după alţii peste 100). 
cele mai multe în patru mișcări. Între ele se remarcă o 
categorie de lucrări programatice inspirate din paginile 
Metamorfozelor lui Ovidiu! şi o simfonie (1770), ce-şi 
propune să redea caracterul specific al unor popoare euro- 
pene: german, francez, italian, englez si turc?. 

Dittersdorf se remarcă în istoria simfoniei timpurii da- 
torită mai ales calităţilor unei singure lucrări de acest 
gen. Este vorba de Simfonia în do major, scrisă în 1766 
pentru o formaţie mare pe atunci: coarde, două oboaie, 
două fagoturi doi corni, două trompete si timpane?. În 
prima parte, secţiunile de expoziție și reexpozitie, între 
care se plasează o dezvoltare геѕігіпѕа pe tema principală, 
se configurează clar. Partea mijlocie menţine și ea tipa- 
rul formei de sonată (cu o repriză modificată), ca şi fi- 
nalul, avînd o temă principală de certă provenienţă fol- 
clorică. 

În afară de Georg Matthias Monn, pe care l-am amin- 
tit mai înainte de Dittersdorf, așa-numita «Prima şcoală 
vieneză simfonică» — preclasică — mai cuprinde citeva 
nume ce merită să fie cercetate. 

! Avînd o admirabilă parte lentă, a doua simfonie din 
seria acestora porneşte de la versul: Regia solis erat 
sublimibus alta columnis“ (Palatul soarelui se înalță 
măreț cu coolanele spre cer). Vezi „Phaeton cere să con- 
ducă pentru o zi carul soarelui“ — Cartea II din  Meta- 
morfoze de Ovidiu ; Editura ştiinţifică, Bucureşti, 1959, 
pag. 31. 

2 Cam în aceeaşi vreme, referindu-se la melosul popular 
italian, francez, german, Gréiry făcea interesante conside- 
ratii comparative 

3 A fost cîntată în prima auditie la Filarmonica din Bu- 
cureşti, sub bagheta lui Ionel Perlea — 1 februarie 1935. 
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Mai virstnic деси Dittersdorf, Georg Christoph Wa- 
genseil (1715—1777) a scris vreo 70 de simfonii (covîr- 
sitoarea majoritate în trei părţi) — multe prolixe ca stil — 


Karl Ditters von Dittersdorf 


aláturi de concerte, cvartete etc. Mozart l-a apreciat mult : 
айпи Пе dintre lucrările celor doi compozitori пе араг 
evidente. Iată, de exemplu, temele principale din prima 
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parte а Simfoniei în re major (în trei părţi), una dintre 
cele mai valoroase ale lui Wagenseil : 


Vom completa această trecere in. revistă a autorilor 
mai уігѕіпісі, care au activat la Viena și în Austria în 
aceeași perioadă cu Haydn și tînărul Mozart, cu Franti- 
šek Antonin Rosetti! (1750—1792), deși acesta a trăit 
o vreme si în nordul Germaniei. А scris vreo 60 de sim- 
fonii, uneori într-un stil modern pe atunci, cu o masivă 
folosire a suflătorilor. Temele lor sînt tratate uneori po- 
lifonic, iar dezvoltările, mai accentuate în finaluri. Sem- 
nificativă este mai ales Simfonia în sol minor, scrisă în 
1787 — un an înaintea penultimei simfonii mozartiene — 
în care violele sînt de asemenea divizate. Interesantă este 
aici $1 scriitura pentru corni de diferite forme. 


* 


Este știut са cei mai mulţi dintre muzicienii саге ап 
activat la Mannheim, Viena si in alte centre muzicale, 
își trăgeau obirgia din Boemia sau Moravia. Se spunea 
altădată са Boemia, din care au ieșit o întreagă pleiadă 
de muzicanți de toate felurile. este «Conservatorul Euro- 


pei» (Burney), căci cehii — emigranţi politici sau din 
pricina persecuțiilor religioase — împînziseră aproape în- 


! Rosetti e cunoscut si sub numele de Róssler. 
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treg continentul. Numele multora — cine stie citi sluji- 
tori ai măruntelor sau mai marilor curți feudale — au 
dispărut. Dar istoria artei sunetelor a reţinut destule și 
mai ales în legătură cu Şcoala de la Mannheim. 

Vom începe cu Frantisek Vâclav Mita (1694—1744), 
a cărui activitate se leagă de castelul Jaroměřice, însem- 
nat centru muzical al Boemiei. Face parte dintr-o familie 
de muzicieni între care se numără și Jan Adam František 
Mita — născut în 1746 la Jaroměřice si mort în 1811 la 
Viena — care a scris o valoroasă Simfonie in mi bemol 
major, pentru coarde, două oboaie, un fagot şi o pereche 
de corni. 

Publicarea, relativ recentă, a Simfoniei în re major 
de Frantisek Václav Mita а stîrnit unele controverse între 
muzicologi cu privire la autenticitatea şi datarea lucrării, 
descoperite în 1936. Cert este că avem de-a face cu o 
compoziţie inspirată şi foarte frumos construită, înrudită 
cu cele ale ѕітѓопі$ ог vienezi timpurii. În trei părţi, ea 
păstrează factura uverturii de operă napolitană, a «sim- 
foniei» italiene. 

Allegro, prima mişcare, este o clară formă de sonată 
(cu tratári în secvențe si imitații ale temelor), construcţie 
la care autorul face apel deseori în introducerile («sim- 
foniile») operelor si oratoriilor sale, dovedindu-se a fi, 
astfel, un temeinic promotor al generalizării acestei forme. 

Andantele este ca un cîntec în două secțiuni, iar fi- 
nalul se anunţă a fi o Fugă, pe un subiect vesel, 


preluat de toate instrumentele (din orchestră făcea parte 
și o violetta, instrument răspîndit în perioada preclasică). 
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e 7 ауз | Dintre сећи mai virstnici care au emigrat în Ger- 
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basso, în care primele trei sint în tonalitatea Ја major. a 
patra în fa major, iar ultima în si bemol major. Doar 
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de Frantisek Vàclav Mica стан în Germania fraţii Benda : Frantisek si Jiři Antonin. 
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Primul (1709—1786),  concertmaestru în orchestra de la 
curtea lui Frederic II, a întreținut oarecare relaţii artis- 
tice си Philipp Emanuel Bach, scriind, са si el, sonate 


de tip modern. Al doilea (născut în 1722. lingă Praga şi 


Јич Antonin Benda 
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de izbutite simfonii foarte pretuite la Berlin si în alte 
centre germane. Familia Benda a emigrat la Berlin din 
cauza prigoanei Contrareformei în timpul regelui Ca- 
rol VI. Creaţia lui Jiii Antonin Benda adoptă caracteris- 
ticile de scriitură ale lui Philipp Emanuel Bach, ale lui 
Johann Gottlieb Graun, Johann Joachim Quantz 51 ale 
altor reprezentanţi ai școlii berlineze a timpului. 


decedat in 1795) este creatorul melodramei, dar si autor 


În 1750, [ifi Benda se angajează la Gotha, oras în 
care se manifesta interes pentru ideile iluminismului fran- 
cez, mai ales faţă de gîndirea lui Voltaire — care petre- 
cuse o lună pe acele meleaguri — si în general pentru 
tot ce venea din Franţa. Acolo deveni conducătorul unei 
capele alcătuite din cinci cîntăreţi, şase violonişti, doi 
violisti, un contrabasist, doi oboiști, un fagotist, doi cor- 
mist, un organist si un cîntăreţ din laută. 

Subliniind meritele creatoare ale lui ЈИ Antonin, mu- 
zicologul ceh M. Sofranek! amintea că Mozart — într-o 
scrisoare către tatăl său — își exprimase admiraţia pentru 
autorul ceh, că acesta îl si influentase. M. Sofranek sus- 
ține, mai departe, că în Fidelio de Beethoven sau în Ui- 
sul unei nopți de vară. de Е. Mendelssohn-Bartholdy, s-ar 
simţi... inriurirea acestui Benda. Prin anul 1760, Jiii An- 
tonin dă la iveală una dintre remarcabilele sale simfonii 
(a scris în total vreo 30), în fa major?, pentru coarde și 
doi corni. Are trei părţi, dintre care cea mai durabilă 


! În studiul care însoţeşte discul Supraphon — Patru 
simfonii cehe din veacul XVIII — din interesanta colecţie 
„Musica Antiqua Bohemica“. 

2 A fost publicată la Breitkopf & Hărtel în seria Mittel- 
und Norddeutsche Kammersinfonien — ceea ce arată, îm- 
preună cu alte dovezi de acest fel, са obirsiile muzicieni- 
lor cehi in emigrație au fost de multe ori ignorate. 


105 


impresie о lasă, parcă, datorită melodismului ei, mișcarea 
mediană, Larghetto : 


O altă remarcabilă simfopie a lui Benda este cea în 
si bemol major — ceva mai veche (1755) — cu un Мо- 
derato intensiv, măiestrit elaborat, un Allegretto nostalgic 
şi un Allegro vivacissimo, un rondo sprinfar cu reminis- 
cente rustice. Lucrarea preclasicului ceh s-a bucurat de 
atentia reputatei baghete a lui Václav Talich. 


În perioada în care fraţii Benda 151 atrăgeau elogii in 
Germania, Italia cinstea pe una dintre cele mai distinse per- 
sonalitáti muzicale cehe, pe Josef Mysliveček, pe care-l su- 
pranumise 7] divino boemo (Divinul boemian). El văzuse 
lumina zilei la Praga (1737) — si avea să зе 
stingă la Roma (1781) după ce produsese vreo 30 де 
opere, compoziţii religioase, cantate laice, muzică instru- 
mentală de cameră, concerte, simfonii. simfonii concer- 
tante, tipărite, la timpul lor, la Paris, Berlin, Amsterdam, 
Londra etc. 


Unele simfonii, cum este cea în mi bemol major, реп- 
tru un flaut, un oboi, un clarinet, un fagot, doi corni şi 
coarde, sînt destul de dezvoltate; altele, ca, de pildă, 
Simfonia în do major, pentru două oboaie, doi corni, tim- 
pane şi coarde, au întinderea unor uverturi cu trei divi- 
ziuni : Allegro con spirito, Andante con espressione dolce 
— cu părți de tutti si solo 


31 
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Josef Myslivecek 


: е DS - А ~ 
şi un final — Presto — care toate amintesc са Myslivetek 
a scris mai cu seamă opere. Pentru coarde, două oboaie, 
doi corni, Simfonia în re major, alcătuită după modelul 


italian tripartit (mișcările ei sînt, respectiv, Allegro con 
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spirito, Andante şi Presto), ne convinge in plus — prin 
inventivitatea melodică, prin concentrarea si limpezimea 
ei — cá Mysliveček deţine un rol important în făurirea 
simfoniei clasicismului timpuriu ca netezitor al căilor lui 
Mozart si Haydn. 

Organistul si compozitorul Frantisek Xaver Brixi s-a 
născut si a murit în (ara sa, la Praga (1732—1771). A scris 
o mică Simfonie in re major, alcătuită din trei mișcări 
(Allegro molto, Andantino, Allegro molto), ce face apel 
la grupul coardelor, la două oboaie (sau flaute) — cu un 
rol solistic pe alocuri în partea а doua şi în ultima — şi 
la doi clarini (sau corni). Este o lucrare valoroasă care 
ne poate da o imagine concludentă asupra «stilului mann- 
heimez», bogat în nuanțe — creșteri și descresteri de so- 
пога — și ritmuri antrenante, cum este chiar cel din 
primele măsuri ale lucrării: 


Dacă Brixi se arătase un emul al Şcolii din Mannheim, 
Václav Jaromir Tomašek (născut în 1774 la Skutec și 
mort în 1850 la Praga) avea să fie un reprezentant pra- 
ghez al stilului mozartian. A scris o Grande sinfonia în 
mi bemol pentru flaut, cîte o pereche de oboaie, clari- 
nete, fagoturi, corni, trompete, timpane și coarde — care 
oferă întreaga măsură a măiestriei sale. 

Viena, orașul adoptiv al lui Haydn şi al lui Mozart, 
a cunoscut şi ea fructul muncii multor muzicieni de ori- 
gine cehă. Vom menţiona doar patru dintre ei, născuţi 
înaintea lui Beethoven. 
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Coperta unei simfonii de Frantisek Xaver Brixi 


Pavel Vranicky 1 (1756—1808). violonist si compozi- 
tor, director al orchestrei Operei imperiale, a scris aproape 
30 de simfonii dintre care unele, cum sînt cele în re major, 
op. 36 si op. se adresează unor formaţii mari pentru 
acel moment și au dimensiuni respectabile. 

Frantisek KramarZ-Krommer (1759—1831), cunoscut 
autor de concerte (pentru flaut, pentru clarinet, pentru 
oboi), a fost instrumentist virtuoz si şef de orchestră. dar 
s-a îndeletnicit și cu compunerea de simfonii. 

O producţie simfonică demnă de luat în seamă au 
dat, de asemenea, violonistul-compozitor Frantisek Kristof 
Neubauer (1760—1795) şi Adalbert Jirovec (1763—1850), 
compozitor si interpret, care а cutreierat întregul con- 
tinent. Simfoniile sale, ca de exemplu cea în fa major, 
ор. 6, nr. 3, sau cea în mi major, op. б, nr. 2 — beetho- 
veniene ca durată, arată, chiar si numai prin acest еје- 
ment, posibilităţile sale componistice. 


* 


Sublinünd realizările unor compozitori de certă va- 
loare, за nu lăsăm nedreptăţiţi alţi truditori pe ogorul 
înfloririi simtoniei de la mijlocul veacului XVIII, cores- 
punzător avîntului ei general. Este vorba de o serie de 
compozitori de o importanţă mai mare sau mai mică care 
au lucrat pe lîngă diferite capele dim orașele Germaniei 
centrale sau de nord si ale căror merituoase lucrări ап 
început să vadă lumina tiparului, să se înșiruie în cata- 
loagele de discuri, să-și facă loc în programele transmi- 
siilor radiofonice. 

Johann Friedrich Fasch (1688—1758), muzician harnic 
şi călătorit, a fost inriurit un timp de Telemann ; dar 
marele Johann Sebastian Bach i-a apreciat personalitatea 

1 Prezentarea în primă audiție a primei simfonii beetho- 
veniene aminteşte de numele lui Vranicky. 
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Frantisek Kramarz-Krommer 


creatoare, copiind cu propria-i mînă parte din suitele 
(uverturile) sale. 

Fasch a scris, pe la 1743, o Simfonie în sol major, 
alcătuită din trei părți (Allegro, Cantabile, Allegro), pen- 
tru coarde, două oboaie, un fagot şi o pereche de corni 
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(stima primului cornist prezintă dificultăţi pentru instru- 
mentist prin țesătura înaltă a scriiturii). Dacă în prima 
mișcare 
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nu poate fi vorba de dramaturgie, de о opoziţie tematică, 
de prelucrare ori de dezvoltare, partea lentă, dar mai cu 
seamă sprintenul final 
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Allegro 


ei 
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T 


cuceresc auditoriul, lăsîndu-i o impresie agreabilă despre 
simfonie. 

Christoph Förster (1693—1745) şi-a atras $1 el pre- 
tuirea lui Bach. A scris numeroase lucrări instrumentale, 
între care douăsprezece simfonii meșteșugite și inspirate. 
Printre ele, o lucrare miniaturală, în mi bemol major, în 
trei părți : un Allegro assai, 


Allegro assai 


BEE 


35 
fao 
J 


o pagină de Andante, la care nu iau parte cei doi corni 
(singurii suflätori din instrumentatie), și un Allegro ca un 
final vesel si umoristic de suită : 


Johann Gottlieb Graun (1703—1771) a scris, cu cîțiva 
ani înainte de amuri, o Simfonie în re major. Ea se adre- 
sează unei formatii mari : cîte două flaute, fagoturi, corni, 
trei trompete, timpane și coarde. Prima mișcare — Allegro 


maestoso — 


făurită după schema sonatei, аге un caracter puternic, im- 
punător. Partea următoare este о Arielta-grazioso (Ғата 
trompete și timpane, bineînţeles) : 


ИМЕ А : Е AIL 
Finalul e alcătuit, prin excepţie, din două mișcări 


allegro : primul — Allegro moderato — ar putea fi so- 
cotit un fel de menuet, iar celălalt — Allegro scher- 
zando — 


39 Allegro scherzando 
” CS 


o adevărată ultimă parte a simfoniei, elaborată în formă 
de sonată. 

Christoph Schaffrath (1709—1763), care a murit. ca 
si Johann Gottlieb Graun, la Berlin, ne-a lăsat, printre 
alte simfonii, una în la major 
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în trei părţi (Allegro — Andante, senza piano — Allegro) 
Este un fel de cvartet de coarde amplificat тне au: 
prinde patru partide : vioara I, vioara II. violă violoncel 
şi contrabas, plus «basul general», adică stima desti si 
instrumentului cu claviatură — Хе се Es de 51 Шис 
а sonoritátii de ansamblu). i Ex. 
Prima mișcare a lucrárii are dimensiuni de sonatinà 
partea lentă este un cîntec simplu. dar frumos, iar finalul 
— o mică construcţie de sonată în două secţiuni, fiecare 
prevăzută cu semnul de repetiţie. 3 


Christoph Nichelmann (1717—1762) — elev al lui 
Јо "we Sebastian Bach la Sf. Toma din Leipzig si prieten 
al lui Carl Philipp Emanuel, la Berlin — a prezentat їп 


1746 Жк А иу» S 

746 o lucrare scenică JI sogno di Scipione, dotată cu o 
uvertură, care es der Wwsfanie A : : 
Ps tură, care este, de fapt. o simfonie în trei părți. Alle- 
gro con brio e străbătut de un ritm avîntat 


Allegro con brio 


ufo 
xe mișcare mijlocie — Andante — cedează locul 
иг — Pres : 1 1 
iul final Presto — alungit prin semne de repetiţii si 


care constituie о demnă încheiere simfonică a lucrării 
Ultimul autor pe care-l vom menţiona în această grupă 
este Karl Adolph Kuntzen (1720—1781), pianist iii n 
şi compozitor în toate genurile. O simfonie a за în ré 
minor pentru două oboaie și coarde, dată la ivealà rin 
anul 1750, este defectivà: cuprinde doar două each 
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Prima este o construcţie în stil polifonic, 


tes 
iar cealaltă — Andante — are aspectul unui dans, cînd 
apăsat, viguros, cînd fin, unduitor. 
* 


Şcoala simfonică pariziană, întemeiată de Соззес, şcoala 
de la Berlin, de care este legat numele lui Carl Philipp 
Emanuel Bach, şcoala londoneză, reprezentata de Johann 
Christian Bach, prima şcoală vieneză si austriacă, cu Wa- 
genseil, Michael, Haydn si Leopold Mozart, preclasicii 
italieni tirzii ca Sammartini si Vivaldi polarizau, la jumà- 
tatea secolului XVIII, dezvoltarea simfoniei, dar nici una 
dintre aceste şcoli nu putea rivaliza cu şcoala simfonică 
ivită în orăşelul german Mannheim. 

Perioada de transformări de la mijlocul veacului XVIII 
va sfârşi printr-o afirmare absolută a simfoniei pe melea- 
gurile austriece şi germane. Imitînd la început arta italie- 
nilor. muzicienii de dincolo de Alpi au transformat-o sub- 
stantial, dindu-i noi înţelesuri si sensuri. Antonio Lotti, 
unul din maeștrii şcolii venețiene, scria : .Miei compa- 
trioti sono genii e non compositori; ma la vera composi- 
zione si trova in Germania“ 1. E adevărat cà diverşi mu- 
zicieni germani proslăveau cantabilitatea, proprie muzicii 
italiene. (Telemann : «cine cîntă la instrument trebuie să 
cunoască şi canto». Mattheson : „Orice piesă ай scrie, fie 
vocală, fie instrumentală, trebuie să fie cantabilă”.) Dar 
arta muzicală nu se mai putea mulţumi cu melodismul. 
oricât de genială ar fi apărut inspiraţia spontană a unor 


italieni proeminenţi. 


1 QCompatriotii mei sint genii, dar nu compozitori ; ade- 
vărata compoziţie se găseşte în Germania”. 
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simfonii scoase d "di 
fonii scoase de Editura Breitkopt in 1769 


Două pagini din catalogul de 


simfonică  — compoziție, viaţă de concert, 


Cultura 
în floare prin mijlocul veacului 


tipărituri — ajunsese 
XVIII. Ea căpătase o asemenea dezvoltare în Germania. 
încît în catalogul unei edituri din Leipzig, care publică 


şi astăzi — Breitkopf — se putea constata în 1769 exis- 
{еп{а а 50 de autori, fiecare cu circa 5—6 simfonii. Deci, 
este 


vreo 250 de simfonii, într-o singură casă de editură ; 
o cifră semnificativă. Cam în același timp, patria lu: 
Gossec se putea mîndri nu numai cu repertoriul din ce 
în ce mai bogat al concertelor pariziene, unde, alături de 
compoziţii autohtone, se făceau auzite lucrări de Sammar- 
tini, Vivaldi, Telemann, Stamic etc, dar și cu tipărirea 
unora dintre ele (primele editări ale simfoniștilor din 
Mannheim — Richter, Stamic, Cannabich, Holzbauer). 
Dacă arhitectonica lui Bach are uneori un aspect ri- 
guros. elaborat obiectiv — desi autorul Artei fugii rămîne 
de fapt, аза cum îl caracterizează Albert Schweitzer, «mu- 
zicianul-poet» — în creaţia instrumentală și orchestrală a 


celor mai mulţi autori din mijlocul veacului XVIII, ele- 


mentul subiectiv 
tată, cantabilitatea, 
cuvenit, de bună seamă, mai ales în părţile lente ale lucră- 
dansul provenit din 


И a з СКИ Ee 
cîștigă în prezenţă. Fără за mai fie exal- 


proprie operei. isi păstrează locul 


rilor instrumentale şi orchestrale; 


suită, de asemenea ; menuetele și sprintarele finaluri ale 
аб ког sonate şi simfonii o atestă. În ultimele mişcări năvă- 
leste însă deseori comicul. umorul, stilul buf, în timp ce 
prima parte a sonatelor și simfoniilor trebuia să imprime 
întregii compoziţii pecetea unei organizări în care inspi- 
ratia și spontaneitatea sînt supuse unei gîndiri, unei logici 
muzicale exprimate din ce în се mai nuanfat, cu mijloacele 
specifice artei sunetelor 

Acolo unde se manifesta, grija pentru nuan(are deve- 
nise în centrul secolului XVIII o marcă de superioritate 
foarte elogios in unele documente 


artistică, consemnată 
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ale ti i ác 
ved timpului, după cum caracterul brut al unor execuţii 
atrăgea critici din ce în с i 
g din ce in ce mai vehe le. S i 
| 2 emente. Scoala instr 
deeds | и m . Scoala instru- 
| п "x de la Berlin, scria Burney .....nu foloseşte mai де 
oc forle şi piano. Fiecar E à 
51) . Fiecare executant nu fac it sà 
l arie í deca а ace decit să se 
intreacá cu vecinul sau în a cînta mai tare us 
nuanţă“. .Cintatul invàtàcei 1 dd позна en» 
ves "e atul învăţăceilor este în genere dur si gro 
solan“ |; eipzig, lar la S нн Еу E: 
2 ; 1 Leipzig. iar la Salzburg — continua Besser 
ansz 1 i arhiepi d 
ansam lul prinţului arhiepiscop ,.... se remarcă mai cu 
mă pri ipsc i de 1 1 pe se 
prin lipsa lui de omogenitate si prin cîntatul 22 
motos" 1. i aig Es 
Nu același ru S 
cer. elași lucru se putea spune despre orchestra din 
2 im, oraș situat їп s - ; ar 
| х 1 sud-vestul Germaniei 
цен naniei. ре la 
um 7 1 р à 
ji ătatea drumului între Darmstadt şi Karlsruhe la d : 
[fluenta dintre Rin şi Neckar засы 
În i a înc LX 
M sini la începutul secolului XVII, el a cunoscut 
în decursul vremurilor 1 " 
ilor multe distrugeri prov 1 
п сепиш. ! 5 i provocate de in- 
cendii si ri aie. Воган Е и 
се 51 războaie. Bogăţiile naturale ale regiunii. indus 
ria mz IRI БЕНИНУ TES н > у x 
am inufacturierá, comerțul (tutunul acelor locuri era 
cunos apreci înă 1 1 i 
sa Е $i apreciat pînă in America de Nord şi Ашйга- 
1а) 1-а Die E САЙ ae уы ES e ло 
lia) l-au făcut însă să reînvie gi să ajungă chiar | а 
a, Eau jung: ar la mare 
La un 
2 тоте а "aS | 1 
S e e 5 ment dat, oraşul Mannheim se putea făli 
сме 8 de pictură cuprinzind tablouri de Rembrandt 
NS, AT ас 1 а ~ У itàti S 
SE mac h și de alte celebrităţi, cu podoabe arhitec- 
: ғ, locuri și însemnate evenimente artistice. Dintre ace 
ea se p enfiona astăzi + 
eu pot menţiona astăzi casa unde a locuit Schiller și 
atrul în care s-au prez і i | 
s-a zentat în premieră pi 
dcn не | prezentat premieră piesele sale 
e Fiesco si Intrigá şi iubire. | 
verele ate al 2 ма 
ты es E mai ales cu cântăreţi italieni, Ја 
г din Mannheim, edificiu impunător şi încăpă 
2 $1 incapator, 


se remarcau printr- KEE Ен A 
uuu m printr-un fast care — ne incredinteazà Ro- 
лат Rolland — їпігесеа chiar Pari : T 
cea chiar Parisul si Londra 
DEE: R ai 
. Romain Rolland — Voyage musical au pays 


du Passé, pag. 208—209. 
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Din orchestră făceau parte instrumentiști de mare 


adusi din patria operei şi a maeştrilor viorii, 
Lotti. Dar Mannheimul avea să-şi сисе- 
cienilor angajaţi la curtea prin- 
anii 1743—1778), саге alcătuiau 
le mare importanţă în evoluţia 
1 simfoniei ca gen de creaţie. 


prestigiu, 
ca Nardini şi 
rească gloria datorită muzi 
tului Karl Theodor (între 
acolo o grupare. о şcoală « 
tehnicii de interpretare $ 2 

Orchestra din Mannheim cuprindea. la un 
dat. 20 de viori, 3 viole, 4 violoncele, 2 contrabasuri si 
cite 2 flaute, oboaie, fagoturi, trompete, timpane si 4 corni, 
pentru са, în 1777. cind Mozart a poposit in acel oraș, 
numere — după cum scria el E pe fiecare parte cite 
4 violoncele, 4 contrabasuri, 2 


moment 


10 viori sau l1 viori, 4 viole, 
flaute, 2 oboaie, 2 clarinete, 4 fagoturi, 2 corni, trompete şi 
a Operei din Viena—cea mai mare 


tobe“. Era—ca și orchestr 
vremii. Cântatul ei 


formaţie instrumentală statornică a 
cunoştea o suplete cu totul aparte ; coardele foloseau О 
tehnică de arcus modernă. unii dintre suflători erau ade- 
уйган virtuozi, ia! intregul ansamblu era animat de o 
disciplină. S-a spus despre orchestra din 
А din instrumentiști de elită. са era 0... 
1772, că acolo 


exemplară 
Mannheim, alcătuit 
«armată de generali». Burney scria, în 
s-a născut crescendo şi diminuendo ; iar piano, folosit 
cu care era de obicei 


mai înainte în general ca ecou. 
au devenit culori muzicale, ce aveau 
umbrele lor, tot aşa precum au roşul şi albastrul în pic- 
tură“. Într-o perioadă ceva mai târzie, felul de a suna al 
orchestrei din Mannheim era descris după cum urmează ; 
„Fortele lor este ca un tunet, crescendo, са 0 cascadă : 
cu licărirea îndepărtată a unui fluviu 
respiraţia blîndă a unui început 


sinonim, cât şi forte 


diminuendo seamănă 
limpede, iar piano este ca 
de primăvară”. 

Că la Mannheim s-ar fi născut crescendo şi dimi- 
nuendo, avem îndoieli, tinind seamă de existenţa unor 
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lucrări programatice cum este concertul La tempesta di 
mare, op. 8, de Vivaldi, sau muzica pentru Tempest (Fur- 
tuna) de Leckie. care, încă їп anul 1774 menţiona printre 
portative : „Treptat mai tare“, „Treptat mai încet si mai 
rar“. Nu se poate deci să fi apărut atît de tîrziu practica 
gradării nuantelor, chiar dacă genul concerto grosso o 
excludea în favoarea acelei «dinamici în terase» a stilu- 
lui baroc. Pe de altă parte se crede cà Jan Stamic, de- 
canul Școlii de la Mannheim, ar fi fost stimulat în folo- 
sirea стада ог dinamice de audierea muzicii lui Jom- 
melli, a cărui operă Artaxerxe fusese prezentată în acel 
oraş în anul 1751. În orice caz, uzitarea măiestrită a creş- 
terilor si descreşterilor sonore devine o caracteristică a 
orchestrei de la Mannheim, se încetăţeneşte ca o modali- 
tate expresivă plină de efecte şi va influenţa însăși crea- 
tia muzicală. 

Să пи limităm însă aportul Şcolii de la Mannheim Ја 
cultivarea amànuntului, la  meticulozitatea de  ceasor- 
nic а interpretărilor, ci să extindem investiga- 
{Ше asupra figurilor reprezentative de compozitori şi asu- 
pra cîtorva din lucrările pe care aceștia ni le-au dăruit. 

Orchestra din Mannheim s-a dezvoltat în condiţii mai 
prielnice деси alte formaţii de acest fel. Ea a reunit un 
mănunchi de muzicieni care au avut posibilitatea să ex- 
perimenteze în condiţii favorabile noul în mijloacele de 
expresie, pe care îl cerea muzicii acea epocă frămîntată. 
După cum am arătat, înflorirea simfoniei constituie una 
dintre cele mai mari cuceriri ale artei sunetelor din acel 
timp. La Mannheim, mai mult decât în alte centre muzi- 
cale ale Europei — asupra cărora ne-am oprit — s-a cris- 
talizat acel «nou» care constituie premisele clasicismului. 

Am fi nedreptăţit însă alte orașe din Europa, dacă am 
fi trecut cu vederea aportul lor în această direcţie sau l-am 
fi subordonat celui mannheimez. Dezvoltarea simfoniei con- 
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stituie un fenomen general în centrul şi apusul Europei 
cu adinci rădăcini şi rezonanțe sociale. „е 
Faptul са în orașul german s-au obținut eue е me 
rásunátoare a determinat o extindere a intelesu ai pe сг x 
îl atribuim noţiunii «Scoala de la. Mannheim» : ea Së 
indică numai ип centru muzical, ci pai тр кл 
treagă perioadă $i о dezvoltare pe o cai ом е pa 
Influenta Şcolii de la Mannheim а fost putes e 
Acest centru a atras Numeroşi muzicieni din наче 
turi ale Europei, îndeosebi din Cehia, iar тзн ee i 
s-au stabilit în acest oras, contribuind, prin саћа е 
si stráduintele lor, la strălucirea acestei şcoli. SS 
| Dintre muzicienii care au activat а, Мен 
cel mai virstnic а fost Frantisek Xaver Richter (170% 


: SR ie? i “ia 
Frantisek Xaver Richter dirijind cu gt 
hârtie, aşa cum se obişnuia în veacul < 


1789), violonist, cintáret, teoretician şi valoros compozi- 
tor, originar din Moravia. A scris vreo 60 de simfonii, 
cvartete, triouri etc. precum si un Tratat de armonie şi 
compoziţie, pe care Kalkbrenner. celebrul pianist din prima 
jumătate a secolului trecut, l-a tradus în limba franceză. 
De numele lui Richter se leagă si începuturile orchestrei 
de la Mannheim. 


Simfoniile sale sînt destinate de obicei formației de 


coarde cu cembalo ; numai unele — cum sînt cele în re 
minor sau în fa minor — înglobează cite două oboaie 51 


doi corni. Sînt alcătuite în сеје mai multe cazuri din trei 
mişcări : un allegro, îndeobşte clădit pe două teme, o 
parte lentă melodioasă, urmată uneori de un final în 
stil imitativ, fugato- (ceea се dovedeşte încă. filiatia pro- 
cedeelor polifonice de care simfonia se îndepărta). 

Simfonia în re minor de Richter, pe care am men- 
tionat-o, este un triptic: Allegro con spirito, Andante 
росо, Allegro тойо. Cercetînd partitura, descoperim o 
tematică și o construcție matură. începînd chiar cu prima 
idee si secțiune a părții întâi, 


ита у 9—X 


precum $i caracteristicile de stil, de execuţie, specifice 
Școlii din Mannheim — chiar dacă ele nu au fost indi- 
cate de autor, ci de editor, în paranteze — cum este 
cazul în acest moment din prima parte, mergind de la 
piano la forte : 


Miscarea mediană, cu formule ritmico-melodice sus- 
pininde, 


Andante poco 


= ===: 


renunță la suflători. În schimb solicită registrul grav al 
coardelor deopotrivă cu cel al viorilor. 
Finalul are o fizionomie de dans, 


dar, fireşte, nu este un dans de suită, ci o parte de sim- 
fonie, elaborată de un maestru al compoziţiei. 

Violonistul si compozitorul ceh Antonin Fils (1730— 
1760) a activat si el la Mannheim. I se datoresc 41 де 
simfonii, din care un ciclu de şase! au fost tipărite la 
Paris, Prima din ele, în la major, are patru părți: un 
Allegro, deschis de un motiv avintat, 


un Andante, care foloseste instrumentele cu coarde, un 
menuet, ale cărui impulsuri îl prevestesc parcă pe Haydn 
51 un Alegro final, 

t Six symphonies, à quatre parties obligées, avec cors 
de chasse ad libitum, composées par Mr. Filtz... (Șase sim- 
fonii pentru patru partide obligate, cu corni de vinátoare 
ad libitum, compuse de Dl. Filtz...). 


pilduitor pentru efectele de gradatie în care se speciali- 
zaseră cei din Mannheim. 


Este interesant de obser 1 1 

} sa de observat, la aces npur 

пе ЈЕ a servat ја icest autor timpuriu, 

асшта armonică a tematicii, evidentă în extrasul de mai 
o ER $ A "I D D D У 

sus ca și în finalul Simfoniei nr. 3. 


în si bemol major : 


in partea пип a Simfoniei nr. 5, în те major 


în partea întîi 


p, Allegro 
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ori ultima 


din Simfonia nr. 6, în mi bemol major. 

Muzicologul Günther Kraft atrage atenţia + asupra rit- 
murilor dansante — de vals, si sincopate din creaţia sim- 
fonică a lui Fils, ceea ce vădește caracterul ei popular și 
accesibil. 

(бттјота nr. 2, în sol minor, de Fils, a fost imprimată 
pe disc Supraphon de Orchestra de cameră fără dirijor, 
din Praga.) 

Dintre simfoniştii care au lucrat la Mannheim mai 
consemnàm pe : Ignaz Holzbauer (ceh prin origine, a trăit 
între 1711—1783, scriind vreo 65 de simfonii), 
Giuseppe Toeschi (de origine italiană, 1722—1788, a scris 
cîteva zeci de simfonii). Frantz Beck (s-a născut la Mann- 
heim, dar a trăit multă vreme în Franţa) ; apoi pe: Ernst 
Eichner, Johann Schobert, Ignaz Fränz), Franz Папа si 
Cannabich. 

În calitate de concentmaestru si dirijor, Christian Can- 
nabich (1731—1798) a repurtat strălucite succese cu for- 
matia din Mannheim. Mozart 1! considera cel mai bun 
şef de orchestră al vremii. (Cannabich a ocupat un timp 
și funcția de dirijor la trupa de operă italiană de la 
Miinchen.) A scris 85 de simfonii, simfonii concertante, 
balete etc. 

În fruntea grupului de lucrări cu op. 3 de Cannabich, 
se menţionează că e vorba de șase sonate făcute în aşa 
fel încît să fie cintate ,..fie în trio, fie cu toată orches- 


1 A se vedea Karl Schónewolf, Op. cit, pag. 147. 


іга“. Era răspîndit obiceiul (e vorba mai ales de triourile 
$1 суапјејеје lui Stamic. Toeschi) ca lucrări de cameră 
de felul acestora, executate «în plină orchestră». să de- 
vină, prin amplificarea știmelor și pupitrelor, simfonii. 

Analiza unor lucrări de Cannabich., cum este lumi- 
noasa Simfonie în si bemol major (în care suflătorii sînt 
reduși numai la clarinete si fagoturi), ne demonstrează 
faptul cá bitematismul era deja încetățenit. Reproducem 
temele principale din partea Ї a Simfoniei în si bemol 
major de Cannabich : 


0 = 
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J javra 
În modul de expunere a temei inițiale găsim — lucru 
interesant — o anticipare a procedeului reluării moti- 


vului pe o treaptă superioară primei lui înfățișări. asa 
cum se va întîmpla și în Simfonia 1 de Beethoven. 

Cannabich nu a fost decît un continuator, elevul 51 
tovarășul de crez artistic al celebrului Jan Václav Sta- 
mic (1717—1757). Compozitor, violonist, cintáret la viola 
d'amore, violoncelist, contrabasist, sef de formatie, acesta 
face parte, ca si Benda, dintr-o întreagă familie de mu- 
zicanti slavi 1. Figurá centrală nu numai a Şcolii de la 

! Martin Stamic, bunicul lui Jan Václav, venise in Boe- 
mia din Croatia; Antonín Stamic (1687—1765), fiul sáu şi 
tatăl lui Jan a fost organist la Havlickuv Brod. Mai men- 
tionám pe Thadeu (1721—1768), Karel (născut la Mannheim 
în 1745 şi mort la Jena, în 1801) şi un alt Antonin (născut 
în 1750 tot în orasul simfoniei şi decedat, pare-se. la Pa- 
ris, în anul 1820). 


126 


d AT we ie 


Md 
пода У Bod PI Cle ere 


Jan Václav Stamic 


Mannheim, dar şi a simfoniei din centrul veacului, Jan 
Stamic a impus în fața tuturor calităţile orchestrei din 
orăşelul german (unde se stabileşte după 1741) prin bo- 
Байа si rafinamentul dinamicii, identitatea trăsăturilor 
de arcuş, precizia si virtuozitatea de ansamblu, omoge- 
nitatea si știința frazării. 

În 1754, lui Jan Stamic i se publică la Paris un grup 
de Șase sonate în trei părţi concertante, — este o dovadă 
că muzica orchestrală nu-și găsise încă firea proprie. 
Aceste lucrări sînt urmate de vreo 70 de simfonii ; unele 
au patru părţi, între care si menuet, altele cuprind doar 
trei părți. Dar Jan dă în cele din urmă simfoniei o 
construcție definitivă în patru capitole, în care forma de 
sonată reprezintă un tipar stabil. 

Dintre simfoniile acestui Stamic, mai des auzită se 
face una în la major — Simfonia primăvăratică. Ате pa- 
tru părţi : Allegro, în formă de sonată, creează pe alocuri 
o atmosferă solemnă, Andantele este ca o serenadă, iar 
menuelul păstrează ecourile cornilor de vînătoare, în timp 
ce finalul se desfășoară sprinten și spiritual. 

Jan Stamic a depăşit barocul tîrziu în favoarea sti- 
lului galant, lejer, ce-și concentrează atenţia spre meti- 
culozitatea de filigran ; dar el urmărește pe alocuri și 
puternice efecte simfonice, de masă orchestrală. Tematica 
sa gi, în general, cea a mannheimezilor se îmbogăţeşte 
cu formule melodice, intonatii si ritmuri noi, unele sărite, 
șchioape, hazlii, altele mládioase, suspinînde ; араг aşa- 
numitele «teme-rachetà» 


care înaripează allegro-urile. 
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„Запис — scria Bur- 
пеу — a fost cel din- 
tii care a îndrăznit să 
încalce limitele obişnuit 
telor uverturi de operä. 
care nu foloseau în 
teatru decît pentru a 
atrage atenția și pentru 
a impune liniştea. A- 
cest om, plin de foc și 
de geniu, a creat stilul 
simfoniei moderne, gra- 
һе marilor efecte de 
umbră şi lumină cu саге 
a îmbogăţit-o. Atunci 
s-au încercat toate di- 
versele efecte pe care 
le putea produce îmbi- 
narea timbrurilor şi a Charles Burney 
sunetelor.“ 

Să ne ocupăm acum puţin de prima parte a Simfoniei 
op. 5, nr. 2, in re major, de Stamic. 

Este un Presto care foloseşte in orchestră două flaute, 
două oboaie, două clarinete, două fagoturi, alături de 
coarde şi de clavecin. Mişcarea constituie o formă de sa- 
nată destul de clar construită. 

La început, un unison din care se desprinde o figura- 
tie, stabilind tonalitatea — re — şi modul — major. 
Caracterul «armonic» al temei iniţiale, voioase, pline de 
bucurie, este evident, începind mai ales din măsura 9: 


Presto 


9. — Simfonia рта la Deethcven 129 


Citeva motive ce întregesc primul element melodic și 
o modulație spre dominantă preced expunerea temei se- 


cundare la viori, în sexte 51 terţe: 
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— 


Scurta dezvoltare care urmează se deschide pe do- 
minantă cu tema iniţială ; ea răsună în registrul grav 
(la violoncele, contrabasuri si fagoturi) Un joc dialogat 
in staccato, sugerînd stilul claveciniștilor, pregăteşte ivirea 


pe nesimţite a celei de-a treia secţiuni a formei — reex- 
poziţia. Vom auzi acum şi tema secundară, însă de astă 
dată adusă în tonalitatea de bază — re major — a miş- 


сагіі, care se încheie pe o scurtă coda, тееф па elemen- 
tele de la început. 

Interesantă. mai ales din punctul de vedere al dina- 
micii (găsim în aceste pagini пи numai contraste puter- 
nice sau apropiate — f-p; p-pp — ci şi acele caracte- 
ristice fluide sonore: р-стезс. - più forte - ff. — prin 
care mannheimezii au făcut «școală de interpretare»), sim- 
fonia lui Jan Stamic se poate asemăna, sub raportul bogă- 
tiei conţinutului și al formei evoluate, cu cea în mi bemol 
major, de fiul său Karel (1746—1801). 

Despre simfoniile lui J. Stamic, Romain Rolland scria ! 
cà nu sint mai puţin frumoase, mai puţin bogate, mai pu- 
tin suculente, decit acelea ale unui Haydn sau Mozart, pe 
care uneori chiar le intrec in spontaneitate. 

Admitind са... le întrec chiar, înseamnă că-l putem 
compara pe Stamic cu Beethoven, înseamnă că simfonia 


1 Ор. cit., pag. 89. 


menționată, poate fi numità o Eroică а mijlocului veacu- 
lui XVIII, în care-și găsesc ecou neliniștile si aspiratiiile 
unei întregi epoci. Каста cunoștință cu lucrarea, pătrun- 
zind în matura ei emoţională, ne vom convinge că elogiul 
calităţilor ei nu trebuie să fie drămuit. 

În prima parte! a lucrării — Allegro con spirito — 
răsună cîteodată chemări patetice. Orchestra îşi concen- 
trează uneori forţa în unisonul compact, imperativ. Cu 
adevărat impresionantă, de neuitat, este însă mişcarea 
lentă — Andante. Dacă ar fi s-o comparăm cu vreo pa- 
gină similară, am raporta-o temei cu variaţiuni din Sim- 
lonia cu tremolo de timpan de Haydn si am asemána-o 


cu celebrul Mars funebru din Eroica. insi tradiționalul 
menuet are o notă aparte, care se distinge prin sobrietate 
și concentrare emoţională. Începînd impetuos, fremătător, 
ca uvertura Fidelio, finalul ё este remarcabil prin solidi- 


tatea organizării lui. Aceste pagini exprimă о voinţă, о 


personalitate creatoare puternic: 
Karel Stamic а scris şi o Simfonie în re major, cu 


ăpînă pe lumea sonoră. 


subtitlul La chasse (Lovencka — Vinăloarea), care pune 
în joc o garnitură sonoră alcătuită din cîte două oboaie, 
corni, trompete, timpane si coarde. Dintre suflători, An- 


dantele reţine numai cornii, iar violele cîntă divizate în 


două grupe în partea întîi și în ultima. 
Simfonia se deschide cu o introducere — Grave — 
urmată de un Allegro dezvoltat. Mișcarea lentă variază 


' Unele simfonii ale lui Karel Stamic contin introdu- 


ceri lente. 

Este demn să retinem faptul cá Stamic întrerupe un 
Presto finalcu un episod ce evocă partea а doua а simfo- 
niei, аза cum va proceda Haydn în cea de-a opta „Londo- 
пега“, între reexpozitia si coda din partea intii, reluind 
elemente din introducerea lucrárii. 
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— Ьа în major, ba în minor — о idee melodică expusă 
de primele violine : 


Andante _ 


Finalul — Presto — are şi el o secțiune introductivă 
într-un tempo Allegro moderato cu semnale ce justifică 
subtitlul lucrärii. 


60 
Allegro moderato 


De un interes aparte sint, in ultimul capitol al ciclului, 
episoadele descoperite ale oboaielor si cornilor, asemănă- 
toare unor mici fanfare. 

Istoria simfoniei inserează la perioada de mijloc a 
veacului lui Haydn si Mozart un lung sir de autori si 
lucrări. Unele compoziţii constituie pur si simplu documente 
istoriogratice. altele — autentice valori artistice ; dar сеје 
mai izbutite abia pot fi comparate cu simfoniile celor de 
la Mannheim. 

Şcoala de la Mannheim este aceea care a făcut din 
muzica simfonică o formă de cultură superioară, iar din 
simfonie, cea mai înaltă manifestare a artei sunetelor pe 
care Haydn si Mozart au dus-o la perfecțiunea clasică 


Simioniile de Haydn 


„Cu «tatăl simfoniei» se va în- 
timpla ce s-a întîmplat cu Mozart 
acum cincizeci de ani. Una din re- 
velaţiile ce vor ieşi din haosul de 
astázi va fi redescoperirea lui Haydn, 
consfinitirea meritată a geniului său, 
nedreptăţit atîta vreme“. 


Pablo Casals 


Am văzut că primul cvartet al lui Haydn datează din 
1755. Compozitorul avea pe atunci virsta de 23 de ani. 
Înzestrarea muzicală naturală şi o oarecare rutină căpă- 
tată pînă atunci îi îngăduiau să umple portative fără prea 
multă caznà ,..cu ardoare tinerească“, după cum afirma 
Haydn în biografia sa, referindu-se la o Missa brevis, 
ce deţine primul loc în lista generală a lucrărilor sale. 
„Pînă cînd am avut marea şansă de a descoperi bazele 
adevărate ale compoziţiei, de la vestitul Porpora, care se 
afla în acea perioadă la Viena. scriam cu uşurinţă, dar 
nu foarte corect.“ 1 


! Pentru citarea spuselor autentice ale marelui compo- 
zitor, am recurs cu predilecție la o sursă autohtonă, mai 
la îndemînă : succintul, dar valorosul volum Haydn де 
Iuliu C. Spiru, Editura muzicală a Uniunii compozitorilor 
din R.P.R., 1959. 
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Autor de opere şi maestru de сте, napolitanul Nicola 
Рогрога (1686—1767) era foarte apreciat în Austria. Prin 
mijlocirea lui, Haydn avea să facă cunoştinţa unor oameni 
de seamă cum era simfonistul Wagenseil, compozitor al 
Curtii imperiale, si Fiirnberg, protector și pasionat al arte- 
lor, practician al muzicii. 

La îndemnul acestuia din urmă se pare că Haydn a com- 
pus primele Cvartete : op. I şi op. 2 — o duzină — atri- 
buite perioadei de la sfîrşitul anului 1755 $1 începutul lui 
1756. Unul dintre ele — al cincilea din prima serie 
(op. 1, nr. 5) — reprezintă de fapt reductia unei simfonii 
concepute pentru coarde, două oboaie și doi corni (un nou 
exemplu de nediferenţiere, de întrepătrundere a acestor 
două genuri, de data aceasta în sens invers fata de сеје 
semnalate înainte, саге constau în amplificarea unor lucrări 
de muzică de cameră). 

Scrisă, pare-se, în palatul Imkavet, de lingă Plzeň, 
cea dintîi simfonie! haydniană datează din anul morţii 


| „Ce încurcătură cu mumerotarea simfoniilor! Nu mai 
ştii care a cita este !“... cam în felul acesta se pling une- 
ori chiar profesioniștii in fata operelor unor autori ca 
Haydn, Schubert sau Dvoiâk, ale căror lucrări au cunoscut 
mai multe catalogări. În cazul creaţiei «părintelui simfoni- 
ei» se ţine seama ba де numerotarea lui Eusebie Mandi- 
cevschi (muzicolog şi compozitor romîn de mare prestigiu, 
care a trăit multă vreme la Viena, unde a fost profesor 
la conservator) ba de vechea, ba de noua ediţie Breitkopf 
& Hartel. În legătură cu Simfoniile „Londoneze“ se fac re- 
feriri cînd la numerotarea generală a simfoniilor (de la 1 la 
104) cind la numerotarea ultimelor, in cadrul acestui ciclu 
(de la 1 la 12). 

Simfoniile „Londoneze“, scoase de Editura muzicală de 
Stat din Moscova, în 1959, sint orinduite astfel : nr. 97, 93, 94, 
98, 95, 96 — wol. I şi: mr. 104, 103, 102, 99, 101, 100 — 
vol. II. 

În cele ce urmează ne vom referi întotdeauna la cata- 
logarea generală (nr. 1—104), adoptată de editura Breit- 
kopf & Hărtel din Leipzig. 
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Casa natală a lui Joseph Haydn la Rohrau 


lui Händel — 1759 — cînd tînărul muzician era angajat 
la curtea prinţului Morzin. Lucrarea, avînd tonalitatea 
те major, este alcătuită dim trei părți (Presto, Andante, 
Finale — Presto). în afară de coarde, foloseşte două 
oboaie si doi corni. Această formaţie restrinsă poate fi 
întilnită in 35! din cele 104 simfonii, începînd cu mr. / 
şi sfirsind cu nr. 65 — presupusă a fi fost realizată in 
1778. 
Dupà Presto initial, 


61 

ё Presto 
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2, 10—12, 14, 15, 18, 19, 21, 23, 26, 28, 29, 33— 
37, 40, 42—44, 46, 47, 49—52, 58, 59, 64, 65. 
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suflătorii (trataţi destul de rudimentar) sînt lăsaţi la o 
parte în timpul desfăşurării părţii lente, în care, în schimb, 
o stimá de cembalo susține sonoritatea, încă deficitară, 
a ansamblului. 

La сеа dintii audiție a primei simfonii haydniene 
asista Anton Esterházy. Prinţul acesta orgolios, care tinea 
cu tot dinadinsul să rivalizeze în lux și strălucire chiar 
şi cu casa domnitoare din Viena, ceru contelui Morzin 
să i-l cedeze pur şi simplu pe Haydn, care deveni astfel 
slujbaşul familiei Esterhâzy pentru trei decenii. 

După o simfonie (nr. 2, în do major), datînd, probabil, 
din 1760, anul următori, cînd copilul precoce Mozart 
făcea primele încercări componistice, înscrie pe lista crea- 
tiei lui Haydn şase lucrări de acelaşi gen (mr. 3, în sol 
major — în care se intilneste o orchestrație ceva mai еја- 
borată — nr. 4, în re major, nr. 5, în la major — în a 
cărei pante lentă suflătorii îşi găsesc o întrebuințare apre- 
ciabilă — nr. 6, în re major, nr. 7, în do major, nr. 8, în 
sol major). Din acest grup, ultimele au titluri adăugate. 
respectiv : „Le matin“ (Dimineaţa), „Le midi“ (Атага) 
şi „Le soir“ 2 (Seara) — „La tempesta“ (Furtuna). 


Toate vădesc influența operei (în cea de-a doua se 
fac prezente recitativul şi aria), gen mult mai răspîndit 


pe atunci decît simfonia. 


1 Datele indicate nu pot fi luate întotdeauna ca foarte 
precise. Decit să înscriem în dreptul unei simfonii... „їп 
jurul anului“... sau... „înainte de anul..., ori un semn de 
întrebare, am preferat să dăm totuşi anii foarte probabili, 
fără aceste precizări,demne de cele mai minutioase volume 
istoriografice. De altfel, atunci cînd a întocmit un catalog al 
operelor lui, însuşi Haydn era nesigur de datele unor crea- 
tii ale sale, mai ales din tinereţe. 

2 Denumirile în limba franceză aparţin compozitorului. 
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CC III 


Afirmam că moştenirea creatoare a lui Haydn deţine 
recordul pe întreaga istorie a muzicii în ceea ce privește 
titlurile programatice !. Într-adevăr, aproape o treime din 
seria simfoniilor au astfel de titluri, a căror proveniență 
a rămas de multe ori învăluită de mister. 

Asemenea lui Beethoven, Haydn era foarte zgîroit in 
explicaţii asupra sensului lucrărilor sale care contin, cíteo- 
dată, o simplă aluzie sugestivă sau chiar o caracteristică 
onomatopeică, o savuroasă intenție umoristică, un moment 
care o particularizează, un amănunt de ordin biografic 
s.a.m.d. 

În funcţia pe care o îndeplinea la curtea prinţului 
Esterházy, Haydn trebuia să facă faţă obligaţiilor multiple 
ca maestru de capelă și compozitor. Ї se cereau lucrări de 
cele mai felurite genuri, destinate să susțină serbà- 
rile si festivitățile ce se ţineau lant, slujbele religioase 
etc. Asemenea multor truditori mărunți, rămaşi necunoscuţi, 
Haydn a depus o activitate prodigioasă pentru а face Гаја 
tuturor comenzilor ; cea mai mare parte a producţiei lor 
a fost îngropată, dar lucrările lui Haydn viețuiesc și astăzi, 
deoarece nu reprezintă creaţia unui meșteşugar, ci а unui 
geniu. 

Ecou puternic al simţămintelor general-umane, al aspi- 
ratiilor poporului din rîndurile căruia a ieşit compozitorul 
şi сатма i-a păstrat toată viaţa un profund ataşament, 
ele s-au îinbibat de seva viguroasă a muzicii poporului, 
care a pătruns în muzica de agrement cultă, comandată, 
dindu-i un nou conţinut. 


| „Un număr (deordine— n.n.) nu spune nimic; un tit- 
lu, ca de pildă «Naufragiul», «Nunta» etc., călăuzește cît 
de cît imaginaţia auditoriului...“ (Stendhal — Vies de 
Haydn, de Mozart et de Métastase, Paris, 1914, pag. 85). 
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Este drept că Haydn era stimulat în creaţie de anu- 
mite imagini şi idei, dar nu se poate spune că a fost un 
temperament vizual-reprezentativ. Aceste imagini si idei 
constituiau, de cele mai multe ori, un material exterior, 
un simplu impuls, o sugestie pentru compozitia muzicalà. 
О excepţie surprinzătoare ar putea constitui «programul» 
unei simfonii, relatat de publicistul italian Giuseppe Car- 
pani, care ne încredinţează că i-a fost împărtășit de compo- 
zitor. E vorba de o lucrare ce reda peripetile călătoriei 
peste mări si {агі a unui bărbat — sot si tată — pornit 
spre limanuri necunoscute să caute binele său şi al celor 
apropiaţi lui. Simfonia înfăţişează la început plecarea... 
Corabia se desprinde de țărm, în timp ce soţia, copiii și 
prietenii călătorului îl urmăresc cu privirile, indurerati. 
Minatá de vinturi prielnice, nava ancorează în sfîrșit. 
O muzică de o veselie ciudată redă momentul cînd navi- 
gatorul se întoarce încărcat cu bogății din ţinutul in care 


ajunsese. Totul pare că se va termina cu bine, dar la 


înapoiere. corabia este ameninţată de o furtună năpraz- 
nică. În cele din urmă, nava cu încărcătura ajunge în 
portul de unde plecase, spre marea bucurie a tuturor. La 
sfârşitul simfoniei — bună voie, fericire. 

Carpani nu-și amintea la се lucrare se referea acest 
«program». El nu poate fi aplicat nici uneia din seria 
celor 104 simfonii ; dar n-ar fi exclus ca într-o zi să se 
descopere vreo compoziţie haydniană căreia să i se po- 


trivească. Noutăţi din acestea se aud din cînd în cînd !. 


! De pildă, profesorul S. Bogatiriov, de la Conser ratorul 
din Moscova, a valorificat de curind o simfonie ineditá de 
Ceaikovski, datînd din perioada ce separă anii nasterii ulti- 
melor două simfonii, şi pe care marele compozitor rus о 
lăsase nedesăvirşită. 
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Într-o emisiune din vara anului 1961, radio Budapesta 
anunţa că în America de Sud s-ar fi găsit o simfonie încă 
necunoscută care i-ar aparţine lui Haydn, iar editura vie- 
пеха „Universal“ publica pentru prima oară, în anexa 
volumului The Symphonies ој Haydn de H. C. Robbins 
Landon (sub forma unei partituri-supliment), o Simfonie în 
si bemol major. în trei părţi, pentru două oboaie, doi 


corni şi coarde. 


ж 


Să urmărim acum şirul numeroaselor simfonii de 
Haydn, oprindu-ne la cele mai importante, la diverse 
aspecte caracteristice ale unora sau altora. 

Simfonia nr. 6, în patru părți, nu se remarcă numai 
prin faptul că deschide seria celor cu titluri ; ea este şi 


prima care conţine o introducere : 


Adagio 


42 
fi CEB 0M 
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Introducerile haydniene vădesc rareori о legătură, о 
înrudire de ordin melodic, cu primele părţi propriu-zise. 
Simfonia т. 98, in si bemol major (datînd din 
1795), cunoscută sub numele de Sim/onia cu tremolo d 
timpan, readuce unisonul solemn al violoncelelor si con- 
trabasurilor din primele măsuri într-un pasaj din allegro, 
care realizează trecerea la tema a doua a acestei mișcări. 
Ba mai mult, ecourile introducerii revin episodic în ace- 
easi mișcare inițială — Adagio — şi înainte de secţiunea 


terminală — coda (Allegro con spirito) a primei părţi din 


simfonie. Este o excepţie demnă de subliniat. 
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Nu prea des пне, prologurile vor deveni obis- 
nuite, începînd de prin anul 17861, 

O altă caracteristică a Simfoniei nr. 6 („Le Matin“) 
este aceea că în ea apare pentru prima oară în orchestră 
un flaut?. În următoarea, „Le Midi”, în cinci părţi — 
Haydn foloseşte pentru prima oară două flaute ; ca su- 
flători mai găsim aici : două oboaie, un fagot și doi corni. 
Dar ceva si mai important : dacă în Simfonia nr. 6 
reau concertante o violină şi un violoncel (părțile II, ПІ, 
IV), în această lucrare două viori şi un violoncel sînt con- 
certante — au roluri proeminente. Faptul trebuie înțeles 
ca о reminiscență din muzica de operă (luorarea cuprinde 
un adagio-recitativo) şi din genul concerto grosso — prin- 
cipala formă de manifestare a muzicii orchestrale. Din 
tre simfoniile în care apar părţi de solo mai menţionăm : 
nr. 8, în sol major (două viori, un violoncel, un fagot, 
care cîntă alături de un ansamblu alcătuit din coarde, 


un flaut, două oboaie, un fagot și doi corni), nr. 24 (cu 


solo de flaut în partea II si în trioul menuetului). zr. 31. 

Ca să ne facem o idee asupra valorii artistice a celor 
mai izbutite simfonii timpurii ale lui Haydn, vom răsfoi 
acum partitura Simfoniei nr. 11, în mi bemol major (din 
ediția completă a operei compozitorului, publicată de 
„Breitkopf & Hártel^). Lucrarea este scrisă în anul 1763, 
pentru o formaţie de instrumente cu coarde, doi corni si 


! Din totalul de 104 simfonii, au introduceri în 
lente mai bine de o ime. În ultimele 20, introducerile 
devin obişnuite ; numai trei din simfoniile de la nr: 85 
pînă la nr. 104 sint lipsite de astfel де « turi». Cele 
mai multe din aceste introduce зе С азоага în Adagio 
(marcat cîteodată cu un adaos de caracter: maestoso, can- 
tabile), uneori Largo (Largo maestoso) si numai citeodatà 
Grave (nr. 75) sau Sostenuto (nr. 103). 

2 Flauto traverso va fi menţionat ca atare abia în Sim- 
fonia nr. 41 (1770). 
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două oboaie. Începe cu о mișcare lentă, — Adagio сап- 
tabile (în ea oboaiele nu sînt folosite) — care nu este o 
simplă introducere, cum s-ar putea presupune, ci o piesă 
de dimensiuni, ce evoluează pe scheletul formei de sonată. 
Cinstea expunerii ideii muzicale iniţiale este rezervată 
acum viorilor secunde : 


Melodia aceasta sinuoasă este de îndată preluată imi- 
tativ, ca în deschiderea unei fugi, de către viorile prime ; 
legătura cu trecutul polifonic apare evidentă. Tema а 
doua, mult mai stăruitoare 51 de certă factură armonică 
(pe care i-o determină acompaniamentul arpegiat), este 
anunțată la dominantă de viorile prime : 


55 


О mică frază concluzivă, urmată de o bară се indică 
repetarea expoziţiei, este continuată de o dezvoltare re- 
strinsà, pe elementele temei initiale, apoi de о reexpozi- 
tie, ce dă extindere temei secunde si, în sfîrşit, de sec- 
tiunea de încheiere. 


сие sona- 


Partea următoare (construită tot după гер 
tei) este un allegro (aici cîntă ambele perechi de suflă- 
tori). Prima temă răsună puternic la început, ca un sù- 
biect destinat unei piese polifonice : 


Allegro 
б” = = 
і f 


Asemănarea si presupunerea se arată întemeiate, căci 
partitura confine un episod — ca un stretto — cum nu 
se poate mai concludent în acest sens și care ne poartă 


cu gîndul la finalul ultimei simfonii a lui Mozart: 
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Menuetul are о clară structură tripartită cu un trio 
executat doar de coarde, mereu în piano. Urmează fi- 


nalul Presto — monotematic, 


Lé ko. S — 
SE 
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încoronînd o lucrare care reprezintă o etapă demnă de 
cunoaştere în evoluţia simfoniei haydniene. 

Simfonia nr. 21. in la major, compusă în anul 1764, 
este scrisă pentru aceeași formaţie orchestrală si adoptă 
simfonia de care 


cam aceeași orinduire de mişcări ca și 
tocmai me-am ocupat. Dar aici, în prima mişcare — Ada- 
gio — oboaiele nu numai cá nu sînt lăsate la o parte, ci 


deţin episoade de primă importanţă, dindu-si concursul la 


expunerile tematice, 


а 
—EcEX344* 3 


şi colorind subtil sonoritatea de ansamblu. 

Presto, partea a doua (cu un semn de repetiţie după 
expoziţie și unul la sfîrșit), are o construcţie de sonată, 
pe două teme înrudite ritmic : 


Dezvoltarea, destul de amplă, porneşte, lucru destul 
de rar, de la tema a doua. Din această pricină reexpu- 
nerea temei iniţiale nu capătă spațiul care s-o reimpună 
decît la sfîrşitul mişcării, într-un ultim forte. 

Cu un trio destinat numai arcuşelor (partitura indică 
în episodul central : Oboi e Corni tacent), menuetul lasă 
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locul unui fina: in Allegro molto, autentic haydnian prin 
umorul $1 optimismul се i-l imprimă aceste două elemente, 


Mlegro molto 
mn 


pline de vervă şi surprize. 

Marcată cu anul 1764, Simfonia nr. 22, în mi bemol 
major are un titlu foarte preţios : „Der Philosoph“ 1. Des- 
chizind partitura găsești în orchestrație obisnuitul grup al 
coardelor, iar ca suflătoni numai doi corni si — о cu- 
rioasă excepție — doi corni englezi. (Aceste din urmă 
instrumente îi erau foarte dragi lui Haydn în anii tine- 
reti.) 

Lucrarea începe cu un Adagio, în care, pe pasul ritos 
al coardelor, în unison, cornii şi cornii englezi expun о 
temă laconică, să zicem, ca un aforism : 


1 Iată cit de vechi sînt tradiţiile de acest fel ale muzicii... 
ar putea spune cel ce caută foarte stăruitor rădăcinile fi- 
lozofice ale artei sunetelor. 
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Desfășurîndu-se pe temeiul acestei singure teme, miş- 
carea nu este o introducere, cum ne-am aștepta, ci partea 
întîi propriu-zisă! а cărei atmosferă interiorizată 3 con- 
ferit, de bună seamă, denumirea simfoniei. 


Urmează un Presto, 


cu o dezvoltare care ocupă aproape o treime din miş- 
care ; reexpozitia este completată cu o coda ce se însăi- 
lează pe elemente din tema principală. 

În trioul menuetului este relevat timbrul suflătorilor, 
ce cîntă mai ales ingemànati. 

Finalul — din nou Presto — este o formă de sonată 
monotematicà : 


Гета a doua nu e altceva decit transpunerea celei ini- 
tiale la dominantă (măsura 22). Cu toate cà este restrinsa, 
dezvoltarea acumulează tensiune datorită  modulaţiilor, 
pentru са reexpoziţia să reactualizeze tonalitatea — mi 
bemol major. 

Simfonia nr. 26, în re minor, compusă în 1765 pentru 
două oboaie, doi corni şi coarde, are un subtitlu : Lamen- 
tatione — CUeinachtssymphonie. Prima parte — Allegro 
assai соп spirito — demnă de a fi reţinută în ceea ce 


! Este о formă liberă. totuşi pe jaloane de sonatá (tema 
a doua intervine la másura 14). 
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privește adincimile emotionale încercate de Haydn, este 
străbătută de o neliniște și un avînt preromantic, caracter 
imprimat de pulsatia sincopelor de la viori pe pasul ho- 
tărit al basilor : 


(Poate са Mozart a ascultat-o înainte de a scrie celebrul 
său Concert pentru pian şi orchestră, în re minor, în care 
a folosit aceeaşi tonalitate cu a simfoniei.) 

Lamentările din partea întîi se domolesc în partea a 
doua, Adagio — o meditaţie măsurată parcă de mersul 
unui vechi ceasornic (imagine sugerată de optimile ba 
silor). 

Defectivá, lucrarea se încheie cu partea III, adică cu 
un menuet. Piesa, de structură tripartità obişnuită, este 
extinsă si elaborată componistic în asa fel încît să poată 
îndeplini funcţia de final, ce-i este încredințată. 

Simfonia nr. 27, în sol major, s-a auzit un timp la noi 
în concerte, în emisiuni de radio, imprimată pe discuri 
Electrecord, sub denumirea de „Sibiana” sau „Втискеп- 
thal“ — după locul unde а fost găsită, în 1946, o copie 
manuscrisă a lucrării і. Este un triptic, ca și simfoniile 
lui Carl Philipp Emanuel si Johann Christian Bach, ale 
căror ecouri răsună parcă în ea. Prima parte se deschide 


! Entuziasmafi si derutati, unii au prezentat simfonia ca 
o «descoperire». De fapt așa-zisa Simfonie sibiand figura 
în catalogul editurii Breitkopf & Hărtel la nr. 27, fiind 
datată „în jurul anului 1765”. 
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fără introducere, cu о temă energică, plină de optimism 
(Allegro molto) - 


А 
n 
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Şi tema о doua, înrudită cu cea principală, dar glu- 
meatà, gratioasà, va fi expusă de viori (la dominantă, în 
те major). Dezvoltarea, care intervine după semnul де 
repetiţie, este scurtă și folosește tema întîi, lăsînd-o ре 
cealaltă să reapară numai în repriză, aproape aidoma ca 
în prima secţiune a formei 

Partea mijlocie, in mişcare legănată, este plină de 
afectivitate, pe alocuri, ca o arie tristă. Cucerește audi- 
tomiul datorită expresivitátii melodiei, purtate de viori. 
Din cînd în cînd, intervin semne de repetiţie. 

În final irumpe dragostea раштаза de viaţă, redata 
printr-o tematică de natură folclorică. O inflexiune în 
minor nu poate adumbri verva ultimei părţi a acestei 
simfonii. ieșite de sub рапа unui compozitor care. după 
3 de ani, începea să [аса mar- 


> 
m 


ce împlinise virsta de 
turia calităților sale. 

Încă o dovadă în această privinţă este Simfonia nr. 28, 
in la major, datind din anul 1765. 

Începe si ea fără introducere, cu o mișcare Allegro 
di molto dominată de un motiv a cărui insistentà 


am putea-o asemăna oarecum cu: persistența celui din 
Simfonia nr..29 de Mozart sau Simfonia О de Beetho- 
ven. În această simfonie a lui Haydn nu poate fi, bine- 
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inteles, vorba de o dezvoltare intensivà de tipul celei 
din Simfonia destinului. 

Partea a doua opune armoniile rotunde şi pline ale 
coardelor unor episoade pastorale (duet de viori), iar me- 
nuetul răsună luminos, ca о exclamatie guturală tiroleză : 
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Incintàtoare este. însă secțiunea centrală. trio, care se 
prin trepte alăturate, în tonalitatea la 
minor. Melodia viorilor 


mișcă mlădioasă, 


и = ———— 
SP pp 


este acompaniată aici ca într-un vals, dintre acelea pe 
care Haydn le întîlnea la fiecare pas prin capitala 
austriacă. 

Cu toate că secţiunea de început — expoziția — se 
repetă, ultima parte a simfoniei, care aleargă mai mult 


în optimi, 


este scurtă, ca într-o sonatină. 

Simfonia nr. 31 este printre puţinele în care Haydn 
întrebuințează patru corni (Simfoniile nr. 13, 39 si 72), 
alături de coarde, un flaut si două oboaie. 

Datind din 1765, scurt timp după ce Mozart termi- 
пазе la Londra prima sa simfonie, cea de-a  31-a 
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haydniană е alcătuită din patru părţi (Allegro — Adagio 
— Menuet — Moderato molto). Începe si se sfirgeste cu 
semnalele celor patru suflători de alamă. 

Ei vor fi puşi la un efort ce presupune rezistenţă și 
o remarcabilă virtuozitate, mai ales din partea primului 
mînuitor al acestui atît de dificil, dar atît de expresiv 
instrument : cornul. Mişcarea iniţială atribuie rol solistic 
şi flautului (în expunerea temei secundare, la dominanta 
tonalități). O temă conclusivă închide expoziţia acestei 
părți scrise în formă de sonată si în a cărei dezvoltare 
apar ambele teme. 

Partea a doua înlocuieşte flautul cu o violino prinzi- 
pale, căreia i se adaugă un violoncel solo. Grupul vioară- 
corni-violoncel alcătuieşte aici un fel de sextet concertant, 
un admirabil concertino, acompaniat adesea în pizzicato. 

În afară de rolul atribuit oboaielor în deschiderea trio- 
ului, menuetul nu aduce mai nimic aparte. 

În schimb, finalul — о serie de șapte variatiuni si 
un Presto de încheiere — conferă lucrării aspectul ипе: 
simfonii concertante. 

Expusá de viori. 


82 
Moderato molto 
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vesela lui temă păstrează formula de semnal de la înce- 
putul simfoniei. Dacă în variaţiunea I concertează oboa- 
iele întovărășite de ultimii doi corni, în variaţiunea П 


vine rîndul violoncelului solist, apoi — în vanaţiunea 
III — agerului flaut, pentru ca în următoarea să con- 
certe întregul cvartet de corni. În variatiunea V își 


desfășoară ghirlandele vioara solistă. După cea de a VI, 
un fel de repetare a expunerii temei, ca la început, ur- 
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mează о nouă variatiume — VII — а violoncelului si, 
în sfârşit, coda — Presto, ce încheie această simfonie mult 
prea гаг cîntată, ca atitea altele ! 

În unele simfonii de Haydn, anumite partide instru- 
mentale au caracterul unor instrumente obligate — ca de 
exemplu zr. 55 (cu două oboaie si doi corni obbligato), 
nr. 63 (cu flaut obbligato — asa cum se va întîmpla si în 
Simfonüle nr. 70, 71, 79 şi 75). Dar Haydn a scris şi 
simfonii concertante propriu-zise. Astfel este Simfonia op. 84 
pentru oboi, fagot, vioară, violoncel 51 orchestră (viori, 
viole, violoncele, contrabasuri, flaute, două oboaie, doi 
corni, douä trompete 51 timpane), executată pentru prima 
оага la Londra, în martie 1782. 

Progresul în valorificarea de ansamblu ori solistică a 
instrumentelor este încet dar continuu. Lásind la o parte 


Simfoniile nr. 2, 16 şi 27 — singurele care reduc Srupul 


suflătorilor la doi (în prima, la o pereche de corni, iar 
în ultimele două, la cite o pereche de oboaie), în covirsi- 
toarea lor majoritate, lucrările de acest gen ilustrează пе- 
intreruptele experimentări si tatonări la care recurge inge- 
niosul Haydn cu orchestra pe care о dirija. Judecind după 
scriitura unor partituri ale capelmaestrului ei, aceasta nu 
era de loc slabă. 

Prima simfonie în care se ivesc trompetele (alături 
de două bboaie, doi corni şi coarde) este pr. 20. In par- 


о 


titura Simfoniei nr. 13 (1763), timpanele par a fi адац- 
gate de altă mînă (о lucrare cu patru corni se preta la 
asa ceva); «tobele» sînt întotdeauna prezente în simfo- 
niile care folosesc și trompete. Cea mai numeroasă baterie 
o întîlnim însă în Allegretto — partea 11 — din Simfo- 
та militară : două timpane, trianglu, talgere și tobă 
mare; e firesc, tinind seama de caracterul si de numele 


simfoniei ! 
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Cea dintii lucrare în a cărei formaţie sînt incluse două 


fagoturi ! — nr. 54 (datînd din 1774) — si prima cu două 
clarinete — nr. 99 (1793)2 — netezesc calea spre com- 


ponenţa orchestrală stabilă, adoptată definitiv de Haydn, 
moștenită de Mozart si Beethoven: grupul coardelor, câte 
două flaute, oboaie, clarinete, fagoturi, corni, trompete, 
timpane. 


Ar fi multe de spus pe marginea celor 104 simfonii 


de Haydn — de la prima pinà la ultima, aceea pe care 
autorul a scris:  ,'795, a 12-a pe care am compus-o în 
Anglia^. Unele ating momente de o mare concentrare 
emoţională (de exemplu mr. 26 — Lamentalione, al cărei 
început — Allegro assai con spirito — ne sună, am mai 


spus-o, aproape aidoma vestitului Concert pentru pian si 
orchestră, în re minor, de Mozart. Altele, cele mai multe, 
sînt vesele, uneori hazlii (nr. 60 „Il distratto“ — 1779). 

Imediat înainte de „Trauersymphonie® — nr. 44 
(Haydn ar fi dorit să-i fie cintatá la înmormântare) se 
situează pe lista lucrărilor de gen o compoziţie rămasă cu- 
noscută cu pronumele de „Merkur“ — nr. 43 (datează din 
1772). Simfoniile de după сеа „Cu semnal de сот“ adop- 
taseră alcătuirea în patru mișcări, iar structura interioară 
a fiecăreia devenea din ce în ce mai organizată. 

Cu netăgăduită limpezime se arată aceasta în simfonia 
ce poartă numele mesagerului olimpian și zeu al eloc- 
ventei. Este o lucrare fasonată cu multă măiestrie si sigu- 
гапја. Zidită pe postamentul trainic al formei de sonată, 
prima parte începe fără introducere, cu o temă pătrunsă 
de forţă : 


! Celelalte în саге apar cite două fagoturi sint nr. 66— 
69, 73, 76, 78—104. 
2 Urmatá de nr. 100, 101, 103, 104. 
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Temele, planurile tonale si secţiunile formei sînt aici 
pe de-a întregul individualizate și delimitate, ca de alt- 
fel şi în elegiaca mişcare lentă (Adagio). de o sensibili- 
tate adîncă și rafinată, mozartiană parcă. 

Menuetul este pompos, dar fără manierisme, iar finalul. 
într-o desfăsurare de sonată, ca şi prima parte, fixează 
defintiv linia concepţiei sobre si echilibrate a acestei sim- 
fonii ce poartă numele personajului legendar cu aripi la 
picioare dar și la cap — fiu al puternicului si înţeleptului 
Jupiter. 

Dintre lucrările la care ne-am referit pînă acum, de- 
sigur cá „Abschiedssymphonie” — nr. 45 — Simfonia 
despărtirii este сеа mai cunoscută marelui public, şi 
aceasta datorită în primul rînd anecdoticii create în jurul 
titlului ei programatic. 

Se spune cà Esterházy, la palatul căruia genialul 
compozitor slujea în simpla calitate de capelmaestru, «ui- 
tase» în vara anului 1772 să acorde vacanţă muzicanţilor 
săi. Cum unii dintre ei nu aveau familiile în localitatea în 
care îndeplineau serviciul, se înțelege cît de mare le era 
dorul de ai lor şi cît de mult ar fi vrut să scape de îndată 
de obligaţiile prelungite. Dar nimeni nu avea curajul să 
atragă atenţia — nici măcar într-un mod prea supus — stă- 
pînului. Din încurcătură i-a scos însă istetimea «șefului», al 
cărui umor se făcuse unanim apreciat. Fiindcă Haydn 
era în primul rînd compozitor, s-a gindit să-i vor- 
bească prinţului... fără cuvinte. A scris la repezeală o 
«simfonie-cerere», o lucrare cu tîlc, care, o dată terminată, 
a fost prezentată într-o seară în Таја lui Esterházy. То- 
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tul decurgea normal... se cînta încă o simfonie de Haydn. 
Dar iată că finalului îi urmează, în chip surprinzător, o 
mișcare lentă. în care, la un moment dat, muzicanţii încep 
rînd pe rînd să-și stringă stimele, să stingă lumînările 
de la pupitre şi... să plece, în timp ce țesătura simfonică 
зе rarefia. ил pornesc primul oboist si cornistul secund 
(partitura indică «geht ab» sau. pe italienește, «si parle»). 
Părăseşte pe urmă formaţia si fagotistul ; apoi oboistul 
secund și primul cornist. lată că și basistul își ia «uriaşa 
vioară» şi iese, cu grija de a nu deranja cântarea celor 
rămași. Violoncelul, ca un copil ascultător, îl va urma în 
curînd. Lipsa celor plecaţi se simte cu atît mai mult cu 


| 


cit instrumentelor respective — pînă contrabasului ! — 


li se atribuiseră anume episoade cu caracter solistic, ina- 


inte de a ieşi din concert. Către sfîrşit, o singură violă 
caută să acompanieze cele două viori cu surdină; dar 
porneşte şi ea ; trioul devine deci duet. Lucrarea isi stinge 
palpitul o dată cu ultimele terţe și sexte ale celor din 
urmă instrumentisti care părăsesc pupitrele. Ce-ar mai 
avea de făcut capelmaestrul 2... închide calm scoartele раг- 
titurii acestei glume muzicale, îşi scoate tacticos ochelarii 
şi încheie Simfonia despărțirii, plecind ca un căpitan de 
vapor, ultimul. 

Scrisă într-o tonalitate foarte puţin obişnuită — fa 
diez minor — Simfonia nr. 45 cuprinde patru părţi. Dacă 
e lipsită de introducere, compoziţia este dotată în schimb 
cu un epilog ce traduce sensul programatic. Nu este ca- 
zul să considerăm Adagio de la urma Simfoniei despăr- 
tirii ca o parte propriu-zisă, ci ca un apendice. În orice 
caz, se cuvine să subliniem ingeniozitatea maestrului cla- 
sic, care, cu 120 de ani înaintea lui Ceaikovski, autorul 
Pateticii, a avut ideea îndrăzneață de a încheia o simfonie 
cu o mişcare lentă. 
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Lucrarea are în orchestrație două oboaie, un fagot. 
doi corni și coarde. Cunoaştem însă 51 simfonii care folo- 
sesc o orchestră mai bogată: un flaut, două ођоаје, un 
fagot, doi corni, două trompete și timpane — formaţie 
care fusese frecvent folosită în partiturile anterioare Sim- 
Joniei despărțirii. 

Chiar dacă unele partituri prevăd instrumente peste 
limitele presupuse sau cunoscute, cu privire la formaţia 
de care dispunea Haydn, trebuie să ţinem seama de fap- 
tul că muzicanţii vremii mînuiau uneori mai multe unelte 
sonore 


și că, după cum scria Quantz „...un meşter al viorii 
nu se rușina să cînte cînd era nevoie la vioara a doua 
sau chiar la violă, căci... aceste instrumente, în felul lor, 
cer, în cazul anumitor piese, aceeași abilitate din partea 
executantului ca si prima violină“. Este de ajuns să cer- 
cetăm epilogul Simfoniei despărțirii sau ultima parte a 
Simfoniei nr. 31, са за ne dăm seama de importanţa pe 
care o capătă oricare din instrumentele orchestrei. 

Dar за rásfoim acum partitura. Partea | — Allegro 
assai — începe cu o temă voluntară, oarecum nervoasă : 


După ce este atinsă dominanta tonalităţii (pe treapta că- 
reia se iveşte de obicei tema secundară), intervine un 
semn de repetiţie. Ideea melodică iniţială începe să fie 
prelucrată apoi în procesul unei mici dezvoltări (35 de 
măsuri). O pauză prelungită anticipează în curind ivirea 
unei teme noi, a viorilor prime, ca o veritabilă idee se- 
cundară : 


Încă о pauză — de о măsură întreagă — readuce tema 
principală, supusă unor revalorificári expresive. Mişcarea 
se încheie curînd în felul in care se epuiza secțiunea 1ni- 
țială — cea dinainte de semnul de repetiţie — dar în 
tonalitatea de bază : fa diez minor. 


Partea II — Adagio — începe grațios, 


8 
Adag 


6 
фри ERE 


dar dobindeste pe alocuri accente patetice, subliniate de 
cromatice de mare rafinament şi efect 


alunecări SÉ | 
emoţional. де opriri neașteptate ре acorduri instabile. 
Este făurită prin succesiunea a trei secţiuni : una de ех- 
punere — pînă la semnul de repetiţie, una de prelucrare 
a materialului melodic si una de reexpozitie — ceva mai 
concentrată faţă de prima. 

Menuctul. în fa diez major. atribuie, în trio. un mic. 
dar dificil, rol solistic cornilor si oboaielor. 

Finalul — Presto — dezvoltă o temă expusă cu vioi- 


ciune de viori: 


Presto : j " | А 
ee === 
j p 


Reexpozitia e urmată de o coda, după care apare epilo- 


gul cu pricina — Adagio, 
= Adagio : А š z f, 
gp =: ЕЕН: ===: ==: SSE: ===) 


în tonalitatea și măsura părţii lente а simfoniei. Aici par- 
titura prevedea patru — $1 nu două — violine, -alături de 
violă, violoncel, contrabas ca partidă separată şi suflă- 
torii respectivi : oboi I, oboi П, fagot, corn I, corn П. 
Fiecare este solicitat pe rind la împlinirea ideii-program 
a acestei nostime Simfonii a despărțirii, ce псима şi as- 
tázi auditoriul. Mendelssohn, care a dirijat-o la Gewand- 
haus din Leipzig, spunea cà Simfonia despărțirii de Haydn 
este „...0 bucată curios de melancolică“. 

Dacă de anul 1772, ca și de 1761, se leagă un питат 
de șase simfonii — de la mr. 43 („Merkur“) la mr. 481, 
ce poartă numele împărătesei Maria Tereza, datorită sim 
plului fapt că s-a cîntat pentru prima dată în prezența 
acesteia — anul 1773 avea să fie mai puţin darnic: doar 
două simfonii, nr. 492, „La Passione? — сате se des- 
chide cu un preludiu de atmosferă gravă, urmat de o 
mișcare contrastantă — $1 zr. 50, în do major. În schimb, 


anul 1774 marchează, prin cele șapte simfonii ale sale 
(de la nr. 51 la nr. 57), o revenire, asemuindu-se din 
punct de vedere cantitativ cu anii 1765, 1763. Din acest 
grup fac parte două simfonii mai cunoscute: mr. 58 — 
„L Imperiale” şi nr. 55 — „Der Schulmeister“. 

Cea dintii se distinge prin forma impecabilă a fie- 
cărei mișcări. Se deschide cu o introducere maiestoasă 
ca o justificare a titlului: 


89 Largo maestoso 
2 T 
д rs 1—0 ә: Bes 
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' Fără introducere, prima parte а acesteia este încă un 


exemplu de o foarte limpede construcţie de sonată. 
3 Anul compunerii acestei simfonii este, mai sigur, 1768. 
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Mișcarea vie care urmează cuprinde două teme. Entu- 
ziastă, cea.initialà începe cu o figuratie a coardelor grave 
pe arpegiul tonalitàtii re major, iar cealaltă (în Ја major) 
este ехриза de viori in registrul de jos, pentru ca за fie 
imediat amplificată apoi de suflátori si reluată la octava 
superioară. О frază conclusivă precede dezvoltarea, plină 
de fantezie, în care este valorificată şi tema secundară. 
(Aceasta e readusă în reexpozitie, bineînţeles, în tonalitatea 
simfoniei — re major). 

Partea lentă este scrisă în fommă de variatiuni 
temă cantabilà, graţioasă, umbrită uneori de tristeţea pe 
modului minor (la 


pe o 


sintem obişnuiţi s-o atribuim 


minor), ce alternează în aceste pagini cu cel major. 


inlocuind vigoarea de tutti cu gratia, colorată de tim- 
brul pufos al flautului — în trio —. menuetul precede 
un final elaborat in forma de sonatà. Cursul muzicii este 
echilibrat, dar umorul haydnian nu pierde prilejul de a se 
тада mai ales în regiunea temei secundare. a coardelor, 
punctată de semnalele alămurilor, ca o mică fanfară ce 
o împrejurare festivă... 


acompaniază cu haz «serioasă». 


Deşi se aseamănă cu Simfonia nr. 43 prin tonalitate 
— mi bemol major — prin faptul că nu are nici ea 
introducere, prin modul de a începe al temei principale, 


„Merkur“ — 


55 („Învățătorul“) nu stă la 


care sună — ca şi în Simfonia asemenea 


unui menuet, Simfonia mr. 


înălțimea celor mai valoroase lucrări date la iveală de 
Haydn mai înainte. Aceasta nu înseamnă însă că fru- 
тизе е ei nu merită să fie cunoscute. 

Titlul 
un omagiu pe care compozitorul ar fi 
primului său dascăl; alții înclină : 
ar fi voit să redea prin muzică (lucrarea este o simfonie 
ca oricare alta) aspecte dintr-o oră de școală. Să vedem, 
dar, cum se prezintă partitura. Prima parte — Allegro di 


comentatori ca 
dorit să-l aducă 
creadă că autorul 


simfoniei este înţeles de unii 
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тойо — este scrisă în formă de sonată, си о temă prin- 
cipală expusă din capul locului și cu o temă secundară 
discret dansantă, adusă în curînd de vioară. 

| Са un cîntec copilăresc, Andantele, în formă де va- 
riatiuni, nu este lipsit de contraste, ce ar putea fi rapor- 
tate la amintita ога de curs, cu emotiile ei naive, cu 
nuanțele ei de mihnire sau bucurie... să zicem. dupà cum 
știu sau nu lecţia școlarii pe care învățătorul, catalogul... 
«sorții» i-au ales să facă dovada învățăturii. 
centrală un trio 
coarde. Urmează un final — 


Menuetul are ca parte executat de 
Presto — се se desfăşoară 
pe о temă însuflețită. 

Cu toatà 
spune са anii 


relativitatea datării lucrări, putem 
1775, 1776, 1777 si 1778 au produs cîte 
una, două sau cel mult trei simfonii. Între acestea găsim 
şi compoziții cu titlu suplimentar. Simfonia nr. 60. GI 
distratto“) are această poreclă fiindcă citează material te- 
matic provenit din muzica de scenă la spectacolul Dis- 
tratul, după cum precedenta, „A focului“, a căpătat această 
denumire, datorită unui spectacol (piesa Incendiul, de un 
oarecare Grossmann), ce s-a servit de fragmente din sim- 
fonia care poartă numărul 59. 


ипог 


Prima parte а Simfoniei nr. 63. în do major, a fost 
folosită de Haydn în opera sa Lumea lunii, reprezentată 
in august 1777, şi în care apare un personaj cu numele 
Roxolana ; de aici pronumele ce-l va lua simfonia, care, 


asemenea operei, citează melodia cîntecului francez La 


Roxolane. 

! Simfonia пт. 63 este una dintre сеје mai proeminente 
ucrări din anul 1777 (an in care Wagenseil murea, iar 
tinărul Mozart călătorea la Mannheim, conservatorul sim- 


foniei pre-haydniene). Are patru parți : Огоасе (fără intro- 


ducere), Allegretto più tosto — Alle gro, Minuetto si Fi- 
nale — Presto. 
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Prima parte se deschide energic, cu o temă 


expusă de coarde și reluată imediat de suflători, lucru 
destul de rar întîlnit în lucrările de pînă atunci (în grupul 
acestora găsim şi un «flaut obligat»). Tema secundară 
este cîntată de viori (sol major), acompaniate pizzicalo 
de celelalte coarde. Ea lasă loc imediat unei fremătătoare 
subsectiuni, de încheiere a expoziţiei, cu caracter де vir- 
tuozitate. Pe ambele teme, dezvoltarea, cu modulaţii în- 
drăzneţe, relevă poetica timbrului suflătorilor de lemn, 
iar reexpoziţia repetă, aproape în aceeaşi orchestrație, 
secţiunea primă a formei. 

Cu rezonanţe folclorice, partea II nu este altceva decît 
o temă cu variaţiuni — cînd în do minor, cînd în do 
major, ba în piano, ba în forte — în care suflătorii con- 
cură la definirea unei atmosfere delicate. 

Menuetul Simfoniei „La Roxolane* se individualizează 
mai cu seamă prin trioul său, în care, un oboi, acompa- 
niat cu umor de fagot, modelează o melodie sinuoasă, fe- 
minină. 

Finalul, în formă de sonată, este purtat pe aripile a 
două teme tineresti (a doua cu contratimpi), a căror vervă 
nu se potoleste decît o dată cu încheierea lucrării. 

Dintre cele cinci simfonii ale anului 1779 (de 1а 


nr. 65 la nr. 69) numai una — лу. 69, în do major — 
are un titlu în plus: „Laudon“. Nu este atît de cunos- 
cută ca următoarea : nr. 73 („La Chasse”), scrisă în 1781 


asociaţiile ci programatice sînt justificate mai ales de o 


temă din final : 
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О ştimă de flaut a Simfoniei nr. 62 де Haydn, 
scoasă de autor însuşi 


Simfonia pînă la Beethoven 


Aici auzim cavalcade însoţite de sunete de corni, се stră- 
pung parcă depărtările tainice ale codrilor. 

Un grup de cinci simfonii ivite în anul 1782 şi un 
altul, doar de două, presupuse a se fi născut în 1783, este 
urmat de o simfonie în dreptul căreia е înscris anul 1784. 

Valoarea ei compensează din plin faptul că este, se 
pare, unica creaţie de acest gen а anului. Primei părţi 
— Allegro vivace — i s-ar potrivi şi menţiunea de са- 


racter, spiritoso, înscrisă în fruntea simfoniei precedente, 
nr. 80, dar nu atit în sensul umorului, cit în acela al inte- 
ligentei creatoare vii, mereu nouă în formele de mani- 
festare din care a izvorit lucrarea. 

Fără introducere, prima parte, în formă de sonată, este 
un model de allegro haydnian matur, stăpîn pe toate ele- 
mentele construcţiei. Porneşte de la o temă a viorilor, 
măsurată de optimi egale, aşa cum se va petrece de alt- 
fel şi cu tema secundară, — întovărăşită de un acompa- 
niament comic al fagotului. 

înrudită cu mişcarea lentă din Simfonia nr. 95, în 
do minor, prin acele alternante de gratie şi izbucniri 
dramatice (în minor) poruncitoare, partea a doua e fău- 
rità în formă de variaţiuni. Are o întindere emoţională 
destul de mare şi valorifică coloraţiile de timbruri ale 
suflătorilor. 

Га începutul menuetului se petrec interesante incerti- 
tudini armonice, care, în trio, sînt parcă intenţionat răs- 
cumpărate de регѕіѕіепа tonicii, ca pedală, de relaţiile 
de tonică-dominantă şi de raportul major-relativă minoră. 

Ca si partea I, în formă de sonată, finalul se remarcă 
prin secțiunea lui centrală, în care motivele sînt împletite 


într-o volubilă dezvoltare dialogată. 
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După un neobişnuit gol de un an!, lista creaţiei lui 
Haydn înscrie Simfonia nr. 82, în sol major („Ursul“). 

Deşi, în realitate, a treia în ordinea compunerii, Simfo- 
nia nr. 82 deschide un ciclu de lucrări realizate de Haydn 
(1775—1776) pentru cîteva concerte din capitala Franţei ; 
de aceea se numesc Simfoniüle pariziene. Ciclul cuprinde 
lucrări foarte evoluate, care netezesc calea apariţiei seriei 
de aur, a „Londonezelor“ — ultimele douăsprezece. 


Ста am vorbit de Gossec am arătat că muzica lui 
Haydn era cunoscută în capitala Franţei înainte de anul 
1764. Unele lucrări făceau parte în mod obişnuit din 
Concertele spirituale și Concertele amatorilor, așa că ciclul 
„Parizienelor“, solicitate de francezi, statorniceau şi îmbo- 
gățeau mereu un renume. 

„La un concert dat la palatul Tuileries, simfonia de 
Haydn a fost foarte aplaudată ; nobil şi vehement, tot- 
deauna grațios, mereu divers, geniul compozitorului pare 
de fapt inepuizabil ; nici una din marele număr de lucrări 
pe care le-a publicat nu seamănă între ele; fiecare are 
caracterul ei distinct si cel mai adesea, Haydn зе recu- 
noaște după menuetele sale 2. 

..Simfonia de Haydn cu care a început concertul a fost 
foarte bine executată și a plăcut tuturora. Acest ferme- 
cător compozitor, prin strălucirea, grația, noutatea ideilor 


! Între anii 1759—1795, care delimitează o perioadă de 
peste trei decenii si jumătate, numai patru (1768, 1785, 
1789 şi 1790) nu cuprind în dreptul lor vreo simfonie (ne 
referim la catalogul Breitkopf & Hărtel). Relative fiind 
atitea datări, relative rămîn desigur şi aceste goluri; dar 
împărțind cifra care exprimă totalul simfoniilor la totalul 
anilor pe parcursul cărora au apărut, ajungem la media 
de trei simfonii la fiecare 12 luni... ceea ce este, oricum, 
impresionant. 

2 Conform The Symphonies of Joseph Haydn, by Н. C. 
Robbins Landon, Universal Edition & Rockliff, London, 
pag. 375. 
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sale, a găsit arta de а se acoperi de glorie si de a se 
plasa pe primul loc într-un gen pe care marii maeştri ai 
țării sale, ca Stamic, Toeschi și alţii părea să-l fi epuizat; 
căci, trebuie să admitem, Germaniei 1 se datoresc cei mai 
buni compozitori de simfonii. Cam în acești termeni elogia 
capitala Franţei opera lui Haydn +. 

Simfonia nr. 82, în do major. care, ca şi „Militara“. 
ori a УП-а de Beethoven. are ca -parte lentă» un 
allegretto, a fost asociată cu jocul ursului, datorită pe- 
даје! contrabasurilor — «mîrîitul» — peste care se aude 
tema principală, de dans, din final — Uivace assai : 


Vivace assal 


„Сата“ ? datorita 


Simfonia nr. 83 este intitulată 
apogiaturilor si martelatelor din partea întîi, repetării 
insistente a unor sunete în mişcarea lentă, împodobite 
uneori cu triluri. х 


Nu se ştie, са în atîtea alte cazuri, dacă titlul Sim- 
foniei nr. 85, „La Reine“ (Regina), a fost dat de autor 
ori de primul editor 


! În Mémoires ou essais sur la musique, Grétry avea să 
arate : „Muzica lui Haydn poate fi privită ca un modei 
al genului simfonic“. „Nenumăratele lucrări ale lui Haydn 
pot fi înțelese ca un vast dicționar“. (La vie artistique — 
XVIII-e siècle — de Henri de Curzon, Librairie Plon, 
pag. 13). 

2 S-a presupus cá Haydn s-ar fi gîndit la vestita piesă 
“coteodăcită» — pentru clavecin — a lui Rameau, atunci 
cînd a compus simfonia. (Este aceeaşi piesă pe care Res- 
pighi a intercalat-o în suita sa orchestrală Păsările.) 
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Simfonia începe cu o introducere lentă — Adagio — 
care trece într-un Vivace. Caz rar, partea а doua este 
intitulată Romanze (Allegretto), 


de fapt o serie de variațiuni pe melodia cintecului La 


gentille et. jeune. Lisette (valorificată şi în altă lucrare 
de Haydn). 

După un menuet — în care, cu toate că este vorba 
Че o simfonie pariziană, Haydn nu (пе seamă de con- 


venientele dansului de salon, íntelegindu-] mai degrabă, 
ca de atîtea alte ori, ca un joc țărănesc, cu accentele pe 
dos (oarecum pe ungureşte) : 
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pe această temă refren : 
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Într-o desfăşurare simfonică antrenantă, el demon- 
strează o fantezie remarcabilă în alternarea si prelucrarea 
motivelor. 

Poate cea mai interesantă din punct de vedere compo- 
nistic — din seria „Parizienelor“ — este Simfonia nr. 
86, în те major. Şi ea începe cu o introducere — Adagio 
— се precede expunerea unei teme de allegro de sonată, 
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formă destul de dezvoltată, care dovedește o dată mai mult 
nesecata şi ingenioasa inventivitate a marelui compozitor. 


96 
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Ca un fel de glosá muzicală, mișcarea lentă este inti- 
tulată Capriccio, cu toate că nu e de loc vorba de vreo 
nestatornicie, ci de un «buchet de episoade». În anumite 
momente emană o impresionantă atmosferă de reculegere. 


EEE ____ e PIE 


Revenirile temei initiale sînt ca înr-un rondo, însă de 
fiecare dată variate. Nota de austeritate o păstrează și 
menuetul. luminos numai în trio, un fel de vals cu vă- 
dite rezonanţe folclorice. 

Valorificarea celor două teme ale finalului — 


oarecum asemănătoare, dar cu un caracter spiritual pro- 
priu fiecăreia — asigură părţii a patra, față de prima 
mişcare, un surplus de calități componistice, mai ales cátre 
încheiere. а cărei bună dispoziţie își găsește aici un com- 
plement încoronator. 
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Simfonia nr. 88, în sol major, care urmează imediat 
ciclului „Parizienelor“, este una dintre cele mai de seamă 
lucrări haydniene. Toscanini о preţuia foarte mult. După 
o introducere lentă se expune o temă (Allegro), care se 


aseamănă intrucitva cu aceea din finalul Simfoniei VIII 
AT 


de Beethoven. Ca si in ultima parte a acesteia, tema a 
doua păstrează cam aceeași atmosferă de bună dispoziţie 


101 
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populară. Modulatiile neașteptate, confruntarea nuantelor 
din desfășurarea primei рагі a acestei simfonii a lui 
Haydn pot fi încă o dată asemănate cu umorul beetho- 
venian. 

De o nobilă melodicitate, Largo, partea a doua, 


e o pagină minunată, scrisă în formă de variatiuni. Brahms, 
marele romantic al veacului trecut, a fost auzit cintind la 
pian această mișcare cu multă încîntare. 

Admirabil este şi menuetul, care are un trio ce sună 
ca o muzică autentic folclorică : 


Ca într-un perpetuum mobile, construit pe această 
temá-refren dansantă, de asemenea, în stil popular, 


a E ara ESI - ШШ 
PERPE 
—— EEE == 

finalul — Allegro con spirito — este ca un şuvoi de ve- 


selie. 

Simfonia nr. 99, în sol major, scrisă în același an 
(1788) cu ultima simfonie a lui Mozart „Jupiter“, deschi- 
de şirul lucrărilor de culme. A fost compusă de fapt tot 
pentru concertele pariziene, Яаг trei ani mai tirziu, fiind 
executată sub conducerea autorului însuși, cu prilejul adu- 
nării solemne în care i s-a atribuit titlul de doctor în 
muzică, de către Universitatea din Oxford. A rămas cu- 
noscută cu acest nume de localitate, sinonim al vechii şi 
celebrei instituţii de cultură. 

Deşi în tonalitate maioră, cum sînt aproape toate sim- 
foniile marelui clasic, „Oxford“ e străbătută de o me- 


lancolie — bineînţeles mai evidentă în frontispiciu, — 
Adagio introductiv — dar care răzbate chiar şi în pagi- 
nile aparent senine. 

Prima parte — Allegro spiritoso — este construită în 


formă de sonată pe o singură temă. 
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Allegro spiritoso 


ране HERRERA 


Aceasta reapare în măsura 57, са temă secundară. Fraza 
conclusivă a secţiunii 


ван ране EE e eer] 


sună ca un episod amabil dintr-o operă de Mozart. 
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s) а unei simfonii de Haydn 


anul 


Fragment de partitură (manusc 


1788. 


datind din 


În formă de lied, cu trei secţiuni, partea lentă — Ada- 
gio — reprezintă un model de cantabilitate, care, pe o 


temá interiorizatà a viorilor, 


dă posibilitate flautului şi oboiului să-şi arate calităţile. 
Suflătorii де lemn (flautul, cele două oboaie, primul fagot) 
se vor releva de două ori; pentru prima oară, în secţiunea 


mijlocie (Minore), ca într-un mic cvartet, 
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dolce 


iar apoi, după reluarea secțiunii inițiale (Maggiore), către 
sfîrșitul mişcării. 

in menuet — Allegretto — dansul perechilor este evo- 
cat de frecvenţa tertelor si sextelor, iar trioul aduce 
nostime accente, «pe dos», la fagoturi şi corni : 


I 
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Evoluind în formă de sonată, pe două {ете săltăreţe, 


finalul — Presto — are o dezvoltare destul de întinsă, 
mereu cu noutăţi în tratarea tematică. După o pauză ge- 
nerală, secţiunea primă este reluată, iar simfonia se în- 
cheie cu o coda deschisă de timbrul aerian al flautului. 


* 


Mai mult am ascultat decît am studiat lucrările 
altora. Am auzit tot ceea ce era mai frumos, mai bun, în 
toate genurile L.] Din acestea erau — о, cit de multe! 
— la Viena. Le-am audiat cu atenţie şi am urmărit să-mi 
însuşesc ceea ce mă mișca într-un chip aparte, ínfàti- 
şindu-mi-se ca desăvirșit. Ми am imitat însă pur și 
simplu ; niciodată n-am înţeles s-o fac“... relata compozi- 
torul criticului Johann Rochlitz. 

Nu se ştie care era experienţa auditivă a lui Haydn şi 
ce texte muzicale cercetase el înainte de a scrie simfonii. 
Cert este că primele sale lucrări de acest fel vădesc o 
strînsă înrudire cu genurile muzicii populare şi de diver- 
tisment. Ea se manifestă fie direct — ceea ce nu inseam- 
nă reproducere aidoma, «citare» — fie mijlocit, prin suita 
măiestrită, din care făcea parte si menuetul, încorporat 
definitiv în simfonie. Apropierea nu se referă numai la 
părţile ritmate, ci şi la acele mişcări încete care, prin con- 
trast, începeau să dea o mare amploare expresiei cantabile, 
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(Pe acest teren, opera continua să exercite о bună înrîu- 
rire asupra muzicii orchestrale.) 

înclinațiile poetice si pictural-muzicale ale lui Haydn, 
simţul lui dramatic, aveau să-și găsească un mod specific 
de manifestare prin programatism, inaugurat în muzica 
instrumentală germană de Sonatele biblice ale lui Кић- 
nau. Am văzut cá programatismul îşi face loc în creatia 
haydniană foarte timpurie prin simfoniile legate de cele 
trei momente ale zilei: Dimineața, Amiaza, Seara. 

Spontaneitatea, caracterul sugestiv, spiritul liber şi 
direct, accesibil și cuceritor, care nu se putea fereca in 
reguli, în conveniente, caracterizează creația tinărului 
compozitor pe care bunul simţ şi propria sa imaginaţie 
l-au călăuzit mai sigur decît ar fi putut-o face exemplele 
recunoscute. Se stie са a prețuit creaţiile — în special so- 
natele — lui Carl Philipp Emanuel Bach, pe care-l stima 
foarte mult 3. Se presupune cá, alături de simfoniile italia- 
nului Sammartini, el а mai cunoscut cite ceva din lucrările 
lui Monm şi ale lui Wagenseil, în iernile pe care le petre- 
cea în capitala Austriei, ca angajat al contelui Morzin. La 
fel ca şi aceşti maeștri din «prima școală vieneză», Haydn 


a scris simfonii în trei părţi, preferindu-lé însă apoi pe cele 
«complete», în patru mişcări, după cum avea să se hotărască 
pentru reexpozitiile cărora nu le lipseşte nici unul din 
elementele constitutive ale sec(iunilor de expunere a ma- 


terialului tematic, mergind — și aceasta destul de de- 
vreme — cu mult mai departe decît virstnicul Jan Sta- 
mic? — către statornicirea perfect echilibrată a formei de 


sonată. 


! „Cine mă cunoaşte destul nu poate за nu înţeleagă 
că îi datorez foarte mult lui Emanuel Bach, că l-am pri- 
ceput şi l-am studiat sîrguincios“ — scria Haydn în auto- 


biogratia sa 

2 În Simfonia op. 5, nr. 2 a acestuia, la care ne-am ге- 
ferit, ultima secţiune a formei de sonatá din prima parte 
era deficitară şi asimetrică, în raport cu expoziţia. 
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Trăind oarecum izolat de viața muzicală a Vienei sau 
a altor centre, Haydn a dat frîu liber impulsului заи 
creator. În aceste condiţii, lucrările elaborate poartă pe- 
cetea unei profunde originalităţi. „Ca dirijor de огсће- 
stră am avut putinţa să experimentez, să constat ce 
produce un anume efect, ce-l poate slăbi si, deci, m-am 
găsit în situaţia de a face adăugiri, omiteri, schimbări, de 
a fi oricît de îndrăzneţ. Fiind rupt de lume, nu era 
nimeni care să mă deruteze ori să mă frămînte $1... a 
trebuit să devin original." 

Chiar cînd mu avea la îndemină decit 12—15 muzi- 
canţi 1 mediocri, Haydn căuta mereu să-și dezvolte сипоз- 
tintele si tehnica de compoziţie. (În acest fel, originalitatea 
vine de la sine — ar spune Enescu.) Învăța mai mult sin- 
gur, dar si de la alţii, chiar mai tineri. 

A scris întotdeauna repede si mult?. Primele sale sim- 
fonii sînt aproape toate ca nişte mici uverturi italiene, dar 
conţinutul lor muzical se adinceste necontenit, mijloacele 
de expresie progresează aproape cu fiecare lucrare nou 
apărută. De 1а casaţiunile, serenadele 51  menuetele 


! După cîte se pare, la Eisenstadt, unde se stabileşte in 
1760, ca ajutor de gef de capelă, Haydn lucra cu 14 instru- 
mentisti: un organist si clavecinist, cinci violonigti — din 
care unul cînta şi la violă — un violoncelist, un contra- 
basist, un flautist, un oboist, doi fagotisti gi doi cornisti. 
Suflátorii alcătuiau ceea ce se numea Feldmusik — un 
fel de fanfară care cînta la vinători, cortegii seniorale si 
in alte împrejurări 

2 Un remarcabil biograf, C. F. Pohl, ajunge la constata- 
rea cá Haydn a produs aproximativ 150 de simfonii. O 
asemenea cifrá nu e greu să fie încărcată încă. Chanta- 
voine, de pildă, într-un Mic ghid al ascultătorului de mu- 
zică (pag. 125) afirmă cá el ar fi lăsat aproape 200 de 
simfonii 


care зе cîntau pînă şi în braseriile Vienei, Haydn 
trece treptat la lucrări mai elaborate, mai măiestrite, 
cu armonie «corectă $1 pură», în sensul cel mai larg. 
Aceasta nu înseamnă că în simfoniile lui Haydn, de la 
cele de început pînă la cele culminante, nu găsim gi 
procedee contrapunctice, care dau diversitate discursului 
muzical, imbogátind obișnuitele dezvoltări prin diviziu- 
nea motivică a temelor. „Haydn integrează forme poli- 
fonice clar conturate în simfonie și folosește procedee 
contrapunctice şi ale variatiunii în momentele de dezvol- 
tare a melodiilor...“ scrie Vasile Tomescu 1. 

Să luăm cîteva exemple, la întîmplare : 

Din Simfonia nr. 104 „Cimpoiul“, finalul : 


In ultima parte a Simfoniei nr. 95. în do minor, fău- 
rită pe o singură temă (a se vedea ex. nr. 128 de la pag. 188 
apare la un moment dat o astfel de suprapunere · 


t Ce este simfonia 7 — „Muzica“, nr. 2, 1959, pag. 31. 


174 


LEE ==: 


Ми eram maestru la nici un instrument“... „Nu eram 
nici pianist, nici cîntăreţ rău, iar la vioară puteam executa 
chiar şi un concert“ — preciza Haydn. Practica cu for- 
таба de care dispunea l-a învăţat ca pe lîngă viori să 
facă să cânte cit mai frumos şi celelalte voci ale ansam- 
blului. Deşi nu va ajunge, ca Mozart, la divizarea viole- 
lor, urmăreşte să le scoată din anonimatul dublajului la 
octavă, al basilor (violoncelele și contrabasurile); face apel 
la cornul englez (Simfonia nr. 22, „Filozojul“); dà un rol 
din ce in ce mai important suflátorilor ; flautul sau fago- 
tul dublează deseori melodiile primelor violine ; cornilor, 
mai întotdeauna prezenţi, li se adaugă trompetele pentru 


împlinirea armoniei, iar sonoritatea lor puternică și stră- 


lucitoare angrenează participarea timpanelor. Formaţia 
devenea «orchestra mare» a timpului acela — un orga- 
nism înzestrat cu largi posibilităţi de redare a aspectelor 
vieţii sufleteşti şi înconjurătoare. 

Creaţia haydniană de după anul 1770, ca si aceea a 
lui Gluck, Mozart, Dittersdorf, Vanhal şi a altor compo- 
zitori ai vremii, mai mari sau mai mici, a resimţit 1п- 
fluenta mişcării cunoscute în literatura germană prin nu- 
mele de Sturm und Drang. Dovada o fac Cvartelele ор. 20, 
cu mişcările lor lente. de intensă emoție, strájuite de 
párti fugato, pline uneori de furtunos avint, dar mai ales 
simfoniile a căror expresie cîștigă stilistic uneori in chip 
surprinzător. 

Nu se poate spune că Haydn era la curent cu disputa 
de idei din «veacul luminii», dar, ca un ecou al tendin- 
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telor de eliberare din ajunul Revoluţiei franceze împotri- 
va condiţiilor sociale sugrumante, muzica sa devine mai 
puţin «cuminte». Spiritul îndrăzneţ se relevă în freamătul 
trepidant al unor allegro-uri care accentuează confrun- 
tările din dezvoltare, in finalurile vijelioase, turbulente, 
în apariția reprizelor false (ca de exemplu în Simfoniile 
nr. 43 şi 55) care, întrerupînd dezvoltarea, nu rămîn nu- 
mai nişte «reexpozitii pretăcute», се «păcălesc ascultă- 
torul», ci devin mijloace de potentare dramatică. Alegerea 
unor tonalități puţin uzitate (ca de pildă fa diez minor, 
în Simfonia despărțirii), factura  visátoare, «romantică», 
a temelor din mişcările lente, intercalarea unor reminiscente 
dintr-o mişcare anterioară în finalul Simfoniei mr. 46, 
scrise în tonalitatea si major (unica simfonie a lui Haydn 
cu mai mult de patru elemente de armură și acestea 
destul de rare — doar 3 din 104: nr. 12, 29, 49), faptul 
că în Simfonia nr. 67 se cîntă şi col legno, cu bagheta ar- 
сизејог, asa cum va cere Berlioz, caricatural, in Fantasti- 
cu sa, constituie aspecte majore sau de amănunt, demne 
de sesizat. 

Referindu-se la «toanele» din partea de simfonie pe 
care Haydn o denumește Capriccio, Kretzschmar spunea 
că din fericire acestea lipseau, în general, din fantezia 
compozitorului. Dacă în numele libertății, a impulsului 
eului creator, scriitorii aveau de înfruntat lanţurile este- 
ticii tradiţionale, «părintele simfoniei» nu avea de luptat 
decît cu propriile sale reguli, pe care era ușor să le în- 
lăture fiindcă erau făurite de el însuși. Decît să vorbim 
de о «criză romantică», în legătură cu influența mişcă- 
rii Sturm und Drang asupra lui Haydn, cum fac unii co- 
mentatori, ar fi mai potrivit poate să vorbim despre o 
orientare si mai fățișă, o cotitură spre realism, spre acel 
realism clasic pe care cumpătarea înnăscută a maestru- 
lui simfoniei o va duce, prin perfecţionarea formelor 
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de expresie, la stadiul exemplar şi culminant al creaţiei 


sale, datorită căreia este considerat «părinte». Nu 
a imitat «pur și simplu» — cum însuşi spunea, cu referire 
la perioada de tinereţe — iar în deceniile de izolare la 


Esterházy а fost totuși permeabil atmosferei vremii, care 
pătrundea pretutindeni. 

Poate cea mai elocventă dovadă în acest sens este în- 
riurirea exercitată asupra sa de tînărul Mozart, pe саге 
avea să-l cunoască la Viena, în 1781. Mai vírstnic cu un 
sfert de secol, Haydn n-a pregetat să-și exprime în ter- 
menu cei mai elogioși stima si admiraţia pentru autorul 
Simfoniei „Jupiter“. (Îl considera ca pe cel mai mare com- 
pozitor pe care l-a auzit vreodată... „Are gust şi posedă 
cea mai temeinică cunoaștere a compoziţiei“... îi declara 
lui Leopold Mozart.) 

Haydn nu s-a considerat niciodată prea bátrin pentru 
ca за nu mai poată învăţa și progresa. În anul cunoştin- 
tei cu autorul operei Nunta lui Figaro, scria Cwvartetele 
op. 33 — Cwartelele ruseşti, după cum spunea el însuşi... 
„într-un stil cu totul nou“.  Organicitatea elementelor 
compoziţiei, logica interioară a părţilor, egala solicitare 
a instrumentelor, dinamizarea ţesăturii dezvoltărilor, саге 
caracterizează aceste lucrări, pătrund şi în muzica orches- 
trală, o dată cu suflul sensibilităţii mozartiene, prezent in 
simfonii ca cele cu nr. 74, în mi bemol major, nr. 80, în re 
minor, sau zr. 88, în sol major, toate datînd după anul 
1781. Îmrîurirea de care vorbeam va rodi mereu, manifes- 
tîndu-se pe linia extensiei ambitusului emotional, a supletii 
tematice (în părțile lente ale simfoniei haydniene lirica 
devine mai caldă și mai plină de larghete), а imbogatirii 
coloraturii instrumentale, toate convergind în calitățile 
seriei de elită a simfonismului clasic : „Londonezele“. 
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veacului 


Viena către sfirgitul 


Dupà amarul de ani petrecuti in serviciul lui Esterházy, 


Haydn se eliberează, stabilindu-se la Viena — cum am 
spune noi astăzi — ca artist profesionist. Prea mare fuse- 


se perioada de aservire la gusturile nobiliare, prea înde- 
lungată situația de muzician provincial, prea numeroase 
erau lucrările scrise din datoria de a alimenta manifestă- 
rile de la palat, în funcţie de posibilitățile și stilul de 
execuţie de acolo („Operele mele sînt chibzuite numai 
pentru propriul nostru ansamblu și nu şi-ar putea mani- 
festa efectul într-o altă parte“), са să nu-și dea seama са 
schimbarea nu putea însemna pentru el o cotitură totală 
şi imediată. E drept că, asemenea lui Bach, Haydn și-a 
luat funcţia în serios. Bucuria Је a face muzică — raţiu- 
nea existenţei sale — modestia înnăscută !, munca asiduă, 
de care era mereu absorbit, îl făceau să se mulţumească 
cu cit i se oferea la palatul familiei Esterházy — chiar 
atunci cînd numele său căpătase o notori 
chiar europeană (lucr: 


tate națională şi 
ile lui, între care numeroase sim- 
fonii, se publicau la Viena, Londra, Paris, Leipzig, Am- 
sterdam etc.), aceasta mai ales după apariţia Sim/foniilor 
pariziene, care, са şi Oratoriul Stabat Mater, mai înainte 


s-au bucurat de mare succes în capitala Franţei. 

Cu toată schimbarea survenită, viaţa lui Haydn în me- 
tropola austriacă s-ar fi depánat poate în sensul inertiei 
trecutului, dacă marele compozitor n-ar fi primit invi- 
баба de a vizita Anglia, în acea vreme, una din сеје 
mai înaintate {агі din punct de vedere economic si social. 


Londra era un centru cu o bogată viaţă de concert la 
care își dădeau concursul diverşi artiști străini (printre 


! Pasiunea lui Haydn era mai degrabă dragostea de 
muzică decît dragostea de glorie”... „Nici o umbră de am- 
bitie*.. „El se gindea mai curînd la plăcerea de a face 
muzică şi nu o considera ca un mijloc de a cuceri un 
rang printre oameni“. (Stendhal: Vies de Haydn, de Mo- 
zart et de Metastase, Paris, 1914, pag. 38.) 
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ei, simfoniştii : Clemen- 
ti, Pleyel, Jirovec) şi 
citeva formatii simfoni- 
ce. Publicul de acolo, a 
cărui cunoştinţă a do- 
rit s-o facă si Beetho- 
ven, era cultivat şi sen- 
sibil. 

Cea dintîi invitație 
pentru Londra i se a- 
dresase lui Haydn de 
către J. B. Cramer — 
tatāl cunoscutului vir- 
tuoz al pianului. A- 
ceasta se producea în 
anul 1787, printr-o scri- 
soare primită la Ester- 
házy, atunci cînd muzi- 


cianul-slujbaş nu putea 


Johann Peter Salomon pär oricum palatul 
«oblăduitorului» său. 


Scurtă vreme după stabilirea lui Haydn la Viena, Salomon 


— un violonist si organizator de concerte din Londra — 
perfecta turneul și se îmbarca, împreună cu Haydn, în de- 
cembrie 1790, pentru Anglia !. Venerabilul maestru fusese 


1 Sosit la Londra, la începutul lui ianuarie 1791, Haydn 
a rămas acolo un an și jumătate, pînă în iunie 1792. Din 
această primă călătorie datează: şase simfonii, divertis- 
mente, lucrări instrumentale de cameră, vocal-simfoni- 
ce etc. 

A doua călătorie la Londra durează din ianuarie 1794 
pînă la sfîrşitul verii lui 1795 şi este legată de alte şase 
simfonii,  divertismente,  triouri, prelucrări de cîntece 
populare scoțiene si din Tara Galilor, precum si de o altă 
serie de concerte, date sub conducerea sa, ca și în prima 
călătorie. 
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vizitat ceva mai înainte de Mozart, care i-a urat drum bun 
şi succes. La Bonn, în trecere, Haydn avea să-l cunoască 
pe tînărul Beethoven, căruia, recunoscîndu-i flacăra, i-a 
înlesnit plecarea în capitala austriacă pentru a se dezvolta 
într-un mediu mai prielnic. 

În Anglia, Haydn producea «mare senzaţie» — după 
cum scria însuşi, pe un ton gazetăresc adecvat locului. 
Era mereu invitat si salutat pretutindeni cu «compli- 
mente englezeşti». La primul concert simfonic la care 
asista, a fost ovationat cum nu mai fusese nimeni... „de 
o jumătate de secol' — probabil de pe vremea lui 
Händel. 

Marele compozitor se angajase за scrie pentru Lon- 
dra şase simfonii, pe care trebuia за le prezinte «el 
însuși în concerte, аза са era grijuliu cu timpul și cu запа- 
tatea, desi schimbarea produsă în existența lui echivala 
oarecum си о regenerare, си о a doua naștere. 

Apariţia lui Haydn în viaţa muzicală londoneză s-a 
produs în martie 1791, după o serie întreagă de ami- 
nări si tergiversári, din care n-au lipsit neîncrederea, 
invidia profesională, jocul intereselor negustoreşti. 

Repetiţiile în vederea concertului 1 organizat де Salo- 
топ Ја Hanover Square Rooms au început cu prima 
„Londoneză“ — Simfonia nr. 93, în re major. Haydn se 
găsea în faţa unei orchestre impunătoare pentru acea уге- 
me, alcătuite din vreo 16 violine, 4 viole, 3 violoncele, 4 
contrabasuri, cîte o pereche de flaute, oboaie,  fagoturi, 

! Primul concert cuprindea o uvertură de Rosetti, citeva 
piese vocale, un concert de oboi, unul de vioară, o Nouă 
тате uvertură (simfonie — n.n.) de Haydn, care deschidea 
partea a doua — o lucrare concertantă (pentru pian şi 
harpă) де Dusík, un Rondo de un anume Andreozzi si o 
Mare piesă de Koželuh. Afişul atrăgea atenţia: ...„Dl. 
Haydn va fi la clavecin“ 
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The Hanover Square Rooms din Londra 


corni si timpane. Concertmaestrul era Salomon ; pe atunci 
acea funcţie includea şi conducerea practică a execuțiilor 
— dar autorul era cel care supraveghea totul. 

Lucrarea se deschide cu o introducere în Adagio: 


15 
" Adagio 


La prima repetiţie, Haydn opri de cîteva ori orchestra 
pentru a obţine execuţia corectă, și in expresia dorită de 
el, a primelor măsuri. Pesemne cá şaisprezecimea de 
anticipație a celei de а doua fermata mu era atacată la 
timp şi împreună. „Dacă nu-i plac primele trei note... 
cum о să ne descurcăm în геѕ 2“... sopti un muzicant, 
vecinului său. Dar Haydn а luat în mînă o vioară şi a 
exemplificat ; lucrurile s-au pus la punct și s-a putut mer- 
ge mai departe. 

Introducerea este urmată de un Allegro assai, in forma 
de sonată, cu о temă, de opt măsuri, а viorilor: 
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Allegro assai 


Sforzando-urile, staccato-urile si diversitatea legato-uri- 
lor, toate arată aici o grijă minuțioasă pentru reliefarea 
expresiei. 

În tema a doua, expusă de asemenea de viorile prime, 
acompaniate de celelalte coarde, apare, în măsura 7, o 
grupare binară de valori în măsura de trei timpi, ceea ce 
produce, desigur, efect asupra ascultătorului : 


Dezvoltarea foloseşte mai toate elementele din expoziţie 
în măiestrite combinaţii componis- 


(şi fraza conclusivă), 
tice, de un puternic efect dramatic cum este, în mijlocul 
ei, fortissimo táios, în tutti, si piano subito ce-i urmează. 

Diferentierea mai frecventă a violoncelelor și contra- 
basurilor, care cîntă de obicei împreună, dublindu-se Ја 
octavă, atribuirea temei principale violinelor secunde (9 
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măsuri după începutul reexpoziţiei, anticipată de о pauză 
generală), diversitatea invesmintárilor orchestrale, prelun- 
girea codei faţă de secţiunea conclusivă din expoziţie — 
— iată cîteva elemente ce ilustrează stadiul avansat al 
creaţiei lui Haydn, începînd chiar cu prima parte din 
prima „Londoneză“. 


Generoz ca suflu și în același timp meticuloasă in 


elementele structurale, partea a doua, Largo cantabile, 


jo centabile 


a produs o atit de mare impresie şi a fost primită cu atit 
de mare entuziasm încît, la prima audiție, a fost bisatà. 


Prin unisonul apăsat, 
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menuetul capătă «marca» țărănească, haydniană, chiar 
de la început. De unde întreaga orchestră era folosită 
adesea în tutti în prima secţiune, în trio, suflătorii se opun 
compact si puternic coardelor. 

Finalul — Presto ma non troppo — evoluează pe două 
teme. Prima, vioaie, a vionilor 


Presto ma nm troppo 
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este dezvoltată înainte de expunerea celei secundare, се 
se anunţă — lucru demn de subliniat — la suflători: 
primul oboi si primul fagot, împreună : 
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„Este, într-adevăr, minunat ce gînduri sublime si im- 
punătoare ţese acest maestru în lucrările sale. Apar ade- 
sea pasaje pe care este imposibil să le asculți fără să te 
exalte ; si atunci, transportaţi de admiraţie, sîntem siliți 
să aplaudăm, să aclamăm“... așa scria un ziar londonez 
după primul concert al lui Haydn, cu prima „Londone- 
ză“. Era consemnarea unui succes deplin, care avea să 
inaugureze ciclul de apogeu al simfoniei clasice în 
general. 

Cu o introducere în același timp luminoasă și interiori- 
zată, cu un Allegro, în motivele căruia se îndeasă mereu 
valorile mici, de optimi, cu Andantele, a cărui me- 
lodie va contrapuncta în orchestră aria  plugarului ce 
„brazda o despică fluierind^ — din  Oratoriul „Ano- 
timpurile“, al aceluiaşi autor, cu Menuetul în gen de 
scherzo, cu finalul ei ca o scenă de dans, a doua simfonie 
din serie este nr. 94, în sol major, „Surpriza“ — pe care 
am prezentat-o. (A se vedea capitolul „Pe marginea unei 
lucrări de Haydn..^, pag. 12). 

Mai «beethoveniană» decît au putut fi primele două 
simfonii ale autorului „Eroicei“, următoarea, nr. 95, este 
unul din rarele exemple de lucrări haydniene concepute 
într-un mod minor: do minor, și singura dintre „Lon- 
doneze“ fără introducere. 

Începe cu o temă ce conţine un neașteptat contrast 
interior : 
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122 Allegro moderato 
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Se pare са această simfonie s-ar fi născut sub impre- 
sia dureroasă resimţită de Haydn la aflarea ştirii dis- 
paritiei premature a lui Mozart. Revolta împotriva unui 
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destin crud, deznádejdea, resemnarea, mîngiierea, intil- 
nite mai în fiecare pagină a lucrării, aruncă parcă o 
punte spre simfonismul «Titanului», care avea să cuprindă 
marile probleme ale vieţii şi ale morţii în pagini muzicale 
păstrunse de un puternic înţeles filozofic. 

Tema secundară, adusă în mi bemol major, ascunde 
şi ea un miscátor conţinut emotional : 


Dupá o dezvoltare cu suflu eroic, reexpozitia intervine 
într-un chip destul de nou pentru Haydn, nereluînd 
capul temei principale, ci a doua secţiune a ei, cu moti- 
vul punctat, ca de marș (a se vedea măsura a treia din 
ex. 122), iar coda readuce precipitarea de triolete саге 
încheia puternic și expoziţia. 

Mișcarea lentă — Andante — este o temă cu varia 
țiuni : 


Andante 
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in consecventul melodiei,  violoncelele şi contrabasurile 


cintà domol : 
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Nu este vorba aici de acel míngiietor «papa Haydn» 
— cum i se spune genialului compozitor, uneori, în mod 
familiar — poate prea ри{їп cuviincios (Kretzschmar) — 
ci de o largă, de o cuprinzătoare generozitate umanistă. 


Creaţia lui Haydn de după 1770 — perioadă în саге 
muzica sa se îndepărtează de caracterul galant, agreabil 
si implicit exterior, superficial — depășește  subiectivul, 


ridicindu-se pe treptele unei generalizări de sentimente 
atotcuprinzătoare. Si, în felul acesta, Haydn ne apare ca 
un adevărat și mare «părinte», ca un promotor al ca- 
racterului social al simfonismului. 

Cu toate că păstrează factura tradiţională, partea a 
treia a lucrării, care ne-a prilejuit aceste consideraţii, 
n-ar mai fi trebuit intitulată menuet. Dans ? 


h 


за zicem, dar este un dans sever, ca de pe o placă fune- 
rará, anticá, din perioada ћотепса. 

Mai tîrziu, datorită lui Beethoven, cînd partea a treia 
de simfonie avea за fie o muzică «serioasă», o mişcare ce 
se încadra într-un consens emoţional al întregului compo- 
nistic, se renunţă la folosirea denumirii de scherzo. Trans- 
formînd esența menuetului (care devine uneori, după cum 
am văzut în Simfonia „Surpriza“, un fel de scherzo), Haydn 
nu renunţă însă la obișnuita titulatură a penultimei părţi 
a ciclului. 

Secţiunea centrală este un frumos, dar anevoios solo de 
violoncel, 


acompaniat în pizzicalo de celelalte coarde. 
Monotematic, 
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finalul conţine о încordată dezvoltare, са іп сеје mai 
grandioase pagini ale maeștrilor polifoniei (a se vedea 
şi ex. nr. 114 de la pag. 175), evoluind spre o încheiere 
de Gloria, о glorificare poate a geniului mozartian, 
dar în orice caz o glorie a simfonismului haydnian. 

A patra .Londonezá^, în re major (1791)! se numește 
„Miracolul“, datorită unei întîmplări legate de prima ei 
execuţie 51 anume: în timpul concertului s-a prăbuşit în 
sală un candelabru care... «miracol». n-a făcut nici o 
victimă. fiindcă, cu totul intimplàtor, locurile cu pricina 
nu fuseseră ocupate. 

incepe cu o introducere, — Adagio — care, dupà o 
măsură cu caracter de improvizatie (ad libitum) а obo- 
iului. trece într-un Allegro vesel, cu o temă principală 
dantelată, expusă de viori: 


! Afisul din 18 martie arăta că... „la cerere, noua sim- 
fonie a lui Haydn era repetată” ; iar ziarul „The Morning 
Chronicle“, de a doua zi, consemna că este о compoziție.. 
sublimă, cu idei variate, grandioasă, că fiecare instrument 
e prețuit de muza sa. 

8 
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Andantele, 


Bucuria domină 


chiar si în episodul mijlociu, în minor — un scherzino, 
tratat polifonic. În reluarea majorului, către încheierea 
acestei ample mișcări, două violine devin soliste. 

Binecunoscut, datorită reductiilor pentru pian ale par- 
titurii, Menuetul — Allegretto — îşi datorează populari- 
tatea poate mai ales trioului, in care concerteazá solistic 
oboiul 


P dole 


și fagotul, dublat de primele violine. 
Finalul — Vivace assai — este conceput in formă де 


rondo pe o temă-relren ca o virtelnità : 


Reluarea ei va fi mereu anticipată de о figură ságal- 
nică, întortocheată, a viorilor prime. 

Diminuendo pînă la piano sau pianissimo, si chiar la 
piano-pianissimo — nuanţă foarte rar за пна la clasici — 
crescendo si decrescendo, — abia perceptibile (de la piano 
la mezzo-piano şi înapoi, accente sforzando, staccato, legato, 
coroane... iată feluritele notări înscrise primtre portativele 
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simfoniei — în special în ultima parte — care demonstrează 
surplusul de grijă pentru amănuntul expresiei muzicale, în 
continuă perfecţionare. 

Simfonia nr. 97 (1792), în tonalitatea «academică» a 
lui do major, este ea însăși «academică» prin ținută și 
prin construcţia formelor. Introducerea 
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cuprinde o figură melodică, schumannianá parcă, pe care 
o vom reîntilni în secţiunea conclusivă a expoziţiei si în 
coda din partea întîi. 

Tema principală a primei părți propriu-zise — Ui- 
vace — foloseşte din plin arpegiul, fiind, în felul acesta, 
«armonică» prin excelenţă : 
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Alternări de sforzando. marșuri compacte de optimi, în 
unison, la coarde, o incursiune prin intermediul bemo- 
lilor în regiuni tonale depresive si o pauză generală pre- 
ced enunfarea temei secundare, o melodie a viorilor 


acompaniatà valsant. 
in fraza conclusivă, unde apar trioletele intilnite in 
| locuri similare din alte lucrări, Haydn folosește din nou 
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artificiul substituirii metricii binare (a se vedea barele 
punctate) celei ternare, prin accente impuse astfel : 


Dezvoltarea. construită mai ales pe capul temei prin- 
cipale, lasă locul unei reexpoziţii care cumpăneşte prima 
secțiune, dar altfel orchestrată pe alocuri, iar mișcarea se 
încheie in fortissimo, cu o coda bazată pe tema principală. 

Partea lentă — Adagio та non troppo — constituie 
şi ea o temă 
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cu variaţiuni, avînd o terminafie caracteristică, o ritor- 
леја a viorilor prime. 

Majorul luminos este urmat de un minor cu neasteptate 
accente poruncitoare în tutti, dar si cu coloratii străvezii ale 
suflátorilor. Din nou apare majorul. Prin valori de sunete 
mai mici, el reliefează agilitatea viorilor şi chiar aceea 
mai greoaie а bașilor. Mişcarea se încheie într-o atmosferă 
feerică, de viziune romantică, prevestindu-i parcă pe We- 
ber sau pe Mendelsshon-Bartholdy. 

Menuetul, — Allegretto — cu străluciri hândeliene de 
trompete şi bătăi festive de timpane, are în centru un trio 
delicat, condus de oboi si fagot. 

Scinteind de umor, finalul — Presto assai — este un 
rondo ca o scenă spirituală de operă, cu hohote de ris. 
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Întreaga mișcare, a cărei dezvoltare foloseşte din plin то- 
буш coboritor însemnat în acest exemplu, 


constituie o pildă de superioară măiestrie haydniană, evi- 
dent, binefácátor  fecundatá de geniul iradiant al lui 
Mozart. 

Deși în si bemol major, Simfonia nr. 98 (1792) începe 
cu un Adagio în minor, 


care anticipează tema principală din Allegro, 
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construit, bineînţeles, în forma де sonată. 
Tema a doua este adusă, în forte, de viorile prime, 
flaut si oboiul I, asa cum va fi și in reexpozitie : 
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Mai interesant este Adagio cantabile, 
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Adagio cantabile 
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cu două idei melodice, ce se inlàntuie cu o coda. Lipsit 
de atmosfera lirico-pastorală а atîtor pagini similare, el 
este înţeles de un comentator, — Tovey — са un fel de 
pios recviem. 

Menuetul, în Allegro, are în trio figuri unduitoare, 
legănate. 


În final — Presto — domină o melodie săltăreață 
a viorilor : 
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Еа va fi folosită și în chip de temă secundară, prin 
transpunere la dominantă. Mai semnalăm si acest mo- 
tiv al viorilor, ivit pe aceeași treaptă : 


O dezvoltare care se deschide tocmai cu acest motiv 
(violină solo) este urmată de obișnuita reexpozitie şi de o 
coda, dens orchestrată pe alocuri, într-o mișcare mai mo- 
derată. 

„Un Haydn de calitate, fără să fie însă pe de-a-ntregul 
de cea mai bună calitate“ 1... аза a fost calificată Sim- 
fonia nr. 99, în mi bemol major (1793). 


! Grove's Dictionary of Music and Musicians. 


13. Simfonia рта la Beethoven 193 


Este prima simfonie în care Haydn folosește clarinetele. 
Lucrarea se deschide cu un Adagio în mijlocul căruia apare 
o modulație enarmonicá (do bemol — si becar). Din partea 
întîi — Vivace assai — reproducem numai tema secundară, 
reverenţioasă, госта: aceea expusă de clarinet împreună cu 
viorile prime : 


SEET 


—— 


Mişcarea lentă — Adagio — evoluează pe două idei 
melodice. Prima e cîntată de cvartetul de coarde, 


eg Adagio & 
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iar a doua este mai amplu orchestrată. 
Ca si în Simfonia „Surpriza“, menmetul este un fel 
de scherzo — Allegretto — cu efecte de contrast. 


Finalul — Отоасе — zorește mereu pe opţiuni $1 şai- 
sprezecimi neostenite, 


care apar si în tema secundară, expusă dialogat de clari- 
nete, pe de о parte (instrumentele acestea по: pentru 
Haydn începeau deci să зе emancipeze), şi de flautul 1 | 
şi fagoturi, ре de altă parte. Se presupune că fantezia 
$i verva orchestrală a acestui final l-ar fi inspirat pe 
Beethoven într-un loc din ultima mişcare a Simfoniei IU. 
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Nu numai. atmosfera, dar chiar şi unele amănunte apro- 
pie cele două episoade. 
Рат wm extras din Haydn : 


şi unul din Beethoven (o tradiţie de interpretare cere 
să se cînte acest moment Andante — deşi nu este in- 
dicat in partitură — şi încă cu o retinere a mişcării 
spre fermată, ca pentru pregătirea ei): 


lată-ne ajunşi acum la simfonia haydniană cu nu- 
mărul jubiliar 100. Este scrisă în 1794 şi se adresează 
unei formaţii orchestrale care încorporează un flaut, 
cite două oboaie, clarinete, fagoturi, corni, trompete și, 
de astă dată, o adevărată grupă de baterie (timpane, 
trianglu, talgere şi toba mare) împreună cu obișnuitul 
grup al instrumentelor cu arcuş. 

Introducerea — Adagio — ici-colo cu accente таге(е, 
renunţă la clarinete, iar din percuție folosește doar tim- 
panele. Mişcarea Allegro expune tema principală — 
lucru demn de subliniat — folosind un trio de suflători 
în registrul înalt (flaut, oboi), ca o mică fanfară şi fără 
a fi susținuți de alte instrumente : 
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Еуоста parcă mersul în marş, fraza secundară este adu- 
să de viorile prime : 
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(la începutul ei întîlnim celula ritmică ce пе aduce aminte 
de prima temă din Simfonia în sol minor de Mozart). 

Pe această temă începe, după două pauze generale, 
dezvoltarea, cu momente de impresionantă forţă or- 
chestrală. 

Partea a doua, constituind o excepţie, nu este o mișcare 
lentă, ci un Allegretto. Construcţia ei este aceea a unui 
lied în trei secţiuni, în care prima temă пи este 


alta decît melodia cîntecului franțuzesc — La gentille et 
jeune Lisette — pe care l-am întîlnit în Simfonia nr. 85. 


Tema are ritm de marș, dar simfonia igi ia de fapt nu- 
mele de „Militara“, de la episodul în care, în minor (fra- 
za mijlocie), întreaga orchestră — înţelegînd $1 toată gar- 
nitura de baterie, cîntă pompos, milităreşte. Secţiunea pri- 
mă se reia acum cu melodia la oboi, după încă о defilare 
de sonorități în tutti, dominate de suflători. Punctul cel mai 
atractiv al ultimei secțiuni, coda, este semnalul trompetei 
a doua, urmat de un episod în care bateria capătă eloc- 


уепја în fortissimo. 
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Menuetul — Moderato — tantos la început, integrează 
un trio, 


în care dansează parcă un cuplu de balerine. 
Finalul simfoniei — Presto — pornește de la o temă 
a viorilor · 


53 
Presto 


$i capătă o formă de sonată cu trăsături de rondo. 


Stăpîn pe armatele de sunete pe care le-a organizat 
$i le-a condus o viaţă întreagă, «generalul veteran» 
Haydn dezvoltă această ultimă parte din „Simfonia mii- 
litará^ cu o admirabilă tehnică, ridicînd elemente muzi- 
cale, în aparenţă de mică importanţă, la semnificaţii 
expresive nebănuite — procedeu specific de gîndire simfo- 
nică, de ceea ce numim simfonism. 

Simfonia nr. 101, în re major, „Сеазоттсш“ (1794), 
începe cu o introducere — Adagio —în re minor, concen- 
trată, ca o introspectie filozoficà,! pe care interpretările 


! E curios cum un comentator erudit si sensibil cum 
este Hermann Kretzschmar poate afirma că în această 
lucrare de apogeu... „se face simțită o anumită uniformi- 
tate, atit in fiecare parte, cit si în raportul mișcărilor еі“. 
Dacă se poate vorbi despre vreo «uniformitate», aceasta 
nu poate fi decît aceea intenţionată din mişcarea lentă, 
care a conferit numele simfoniei. 
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de mare clasă (de pildă aceea а lui Furtwängler) ştiu să 
o sublinieze. 


În prima parte — Presto — evoluează şi se dezvoltă | 
elementele а două teme sprinfare, analoge din punct de 
vedere ritmic. 


Principala ; 
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Presto 
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Secundara : 


Simfonia si-a cucerit popularitatea sub numele de „Сеа- 
sornicul^, datorită 


sunetelor sacadate, «tic-tac»-ului care 


acompaniază melodia 


Andante ПР == 

sc La 
в і; ram шшс шш 
He * г 15 
ГӘ pun 


din mișcarea lentă — Andante. Ea apare ca un refren 


în diferite transformări si înveşmîntări orchestrale (forma 


este о combinaţie de rondo si de temă cu variatiuni). 


Sărbătoresc si energic, impetuos, menuetul — Alle- 
gretto foloseste adesea їп prima lui sectiune orchestra 
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mare a timpului (cite douá flaute, oboaie, clarinete, fago- 
furi, corni, trompete, timpane, coarde), din care se face 
auzită însă sonoritatea unor personaje «mai anonime», ca 
timpanele, cu un ritm oarecum fatidic (cum avea şi me- 
nuetul din Simfonia nr. 95, în do minor) şi cornii, care, 
de obicei au rol de umplutură armonică şi de susținere a 
puterii ansamblului. 


Gingășia şi umorul rustic-pastoral al trioului — în care 
flautul, 


în dialog cu «morocánosul» fagot, evoluează solistic pe rit- 
mul marcat și subliniat de ansamblu — е foarte greu de 
zugrăvit în cuvinte. Finalul simfoniei — Vivace — este 
o mișcare de o excepțională forță şi multitudine artistică 
În cîteva minute doar, adună parcă şi înfăţişează măie- 
stria câştigată de-a lungul vieţii de geniul neobosit. Este 
un exemplu ilustru al felului în care Haydn ştie să va- 
lorifice o temă, 


o singură temă, surprinzindu-i toate virtualitátile, elibe- 
rindu-i toate valenţele expresive. 


Se poate risca afirmaţia că cele mai remarcabile părți 
simfonice haydniene sînt tocmai acelea în care tematica 
se restringe la o singură idee, la un singur germen (fi- 
nalul Simfoniei nr. 95 era şi el o pildă în acest sens). 
«Părintele simfoniei»... «se joacă» cu elementele mate- 
riei sonore — tematica creată de el însuşi — le combi- 
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па şi disociază, folosește deopotrivă analiza şi sinteza, 
ca un gînditor sensibil care supune lumea зепга ог, 
percepţiilor si emoţiilor, unei logici specifice, rămase 
ca exemplu pentru posteritate, ре care o definim prin 
noțiunea de «clasicism muzical». Unind într-un orga- 
nism indestructibil elemente de rondo şi sonată, folosind 
totodată procedeul  variaţiunilor si al imitaţiilor, al 
suprapunerilor polifonice, Haydn imprimă acestui final 
un interes muzical excepţional. 

Simfonia nr. 102, în si bemol major (1795), începe 
cu o introducere — Largo — urmată де un Allegro 
vivace, într-o impozantă alcătuire de sonată. 

Prima temă nu se expune în piano, ca de obicei, ci 
într-un fortissimo : 


159 Allegro vivace 


Tema a doua, 


60 


este jalonată pe nişte acorduri-coloane. În desfășurarea 
primei părţi, ea are o importanță preponderentă. (Ar fi 
deci impropriu ca, în virtutea unui limbaj, din păcate 
obișnuit, dar prea puţin exigent, prin faptul că este 
secundă, să-i spunem... secundară.) 

Autorul a folosit și într-un trio cu pian materialul 
mișcării a doua — Adagio. Ea cuprinde această temă- 
arabesc, 
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Adagio 


care conferă muzicii o atmosferă visătoare, uşor melan- 
соса. Ca să n-o tulbure, trompetele cîntă cu surdină, 
iar timpanele «în surdină» — acoperite. 

Menuetul, — Allegro — asemănător în frumusețea lui 
cu multe altele, e urmat de o ultimă parte — Presto — 
mucalită : 


132 


Presto 
БРЕНА 
р 


Este parcă о scenă populară de dans, саге reprezintă 


însă încă un model de desăvîrșit mestesug artistic. 

Penultima simfonie — ,Paukenwirbel* (1795) — a ilus- 
trului maestru clasic isi ia numele de la felul cum se 
deschide. Haydn «a cutezat» să facă... «să cînte» tim- 
panul, in íremolo, în primul moment al unei lucrări. 
Scrisă іп mi bemol major, începe cu obișnuita introdu- 
cere — Adagio — ca şi în „Ceasornicul“ — de o mare 
adincime emoţională. lată unisonul coardelor grave şi 
al fagotului, ca un Dies irae ; 
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Машо 


BEER 


EE 


Vom recunoaște elemente din introducere їп dezvolta- 
rea primei рагі — Allegro con spirito; de asemenea 
într-un episod în aceeași mișcare Adagio, situat înainte 
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їпсере «ре 405», 
de data aceasta, 
Dezvoltarea 


timp din măsur 


de 
folo 


una 


T 


та 


alta în major: 


Am putea vorbi... ca despre începutul unui mars 
funebru apartinind lui Haydn și foarte apropiat de sim- 
{теа din partea П a , E 


“roicei“. Examinind cu atenţie 


aceasta pagină, scrisă în formă de variaţiuni, putem ve- 


dea că în ea găsim o seamă de momente premergătoare 
simfonismului beethovenian. Priviţi acele accente dure- 


roase din măsurile 14 și 15; observați începutul primei 


variatiuni, care пе face să ne gindim la semnalele de 
luptá din partea II a Simfoniei destinului (másura 31 si 
următoarele, din simfonia lui Beethoven) : 1 


Menuetul, de ţinută generală sobră, cu modulatii ne- 
obișnuite în prima secţiune, e urmat de un final deschis 
cu un semnal de corni. 


Monotematică, această ultimă mișcare — din nou Alle- 
gro con spirito, 
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Allegro can врши 


` 


este o demonstrație a iscusitei pene haydniene, pe care 
ar trebui s-o elogiem în cuvinte mai pline de admirație 
şi respect decît acelea folosite pentru a distinge calitățile 
finalului simfoniei „Ceasornicul“. 


i Eugen Pricope — Beethoven, Editura muzicalá a Uniu- 
nii compozitorilor, 1958, pag. 234. 
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Ultima „Londoneză“, nr. 104, în re major (1795) — pe 
care maestrul George Georgescu a înregistrat-o cu Filar- 
monica din București, pe disc Electrecord — se deschide 


cu un puternic «apel la atenţie» : 


A Айдёо ~ > ~ 

PE a = =] 

EE 
H 


Ca și în Simfonia IX de Beethoven, nu ne putem 
da seama aici dacă avem de-a face cu un mod major 
sau minor (unisonul orchestrei se mişcă pe tonică si 
cvintá, evitind tera) Trei alternári de tutti, in fortissi- 
то, cu un motiv întrebător, abia şoptit, epuizează in- 
troducerea care, după o pauză prelungită, oferă locul 
mișcării animate — Allegro. 

Viorile prime expun acum tema principală, graţioasă : 


Еш 


Vigoarea şi umorul haydnian зе fac de îndată sim- 
tite în izbucnirea strălucitoare a orchestrei. E interesant 
de precizat că tema a doua din prima parte a simfoniei 
nu este alta decît melodia viorilor de la început, reprodusă 
pe un alt plan al tonalitátii, într-o altă instrumentaţie, cu- 
prinzind de astă dată, pe lîngă coarde, un flaut, un oboi și 
un fagot. După o frază cu caracter conclusiv, compozitorul 
indică repetarea expoziţiei. 

Dezvoltarea este de proporţii restrinse. Ea se înfruptă 
din seva temei amintite, într-o continuă înnoire. Urmează 
reexpozitia primei secţiuni cu unele transformări şi, in 
sfîrşit, cîteva acorduri puternice de încheiere. 
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În mișcarea a doua — Andante  — plină de poezie, 
putem desluși înrîurirea muzicii lui Mozart, în care su- 
rîsul tineresc se amestecă cu suferinţa. Această parte este 
alcătuită din trei secțiuni : cele mărginașe sint asemănă- 
toare prin atmosfera lor senină, | 


сеа de la mijloc se impune prin tensiunea ei. 

Menuetului, — Allegro — obișnuitei părţi a treia, Haydn 
i-a imprimat şi în această simfonie un caracter rustic plin 
de vitalitate. Partea mediană este suplă, contrastind си 
energia bărbătească a începutului. 

Simfonia nr. 104 este cunoscută şi sub numele де 
Simfonia „Cimpoiul“, deoarece la începutul finalului — 
Allegro con spirito — tema зргицага а viorilor se aude pe 
un sunet prelung, о pedală a cornilor gi violoncelelor, ase- 
menea hangului instrumentului popular : 


Allegro spiritoso 


Concepută în forma de sonată, această ultima parte a 
lucrării are o temă secundară care se aude în piano la 
viorile prime, imitate de fagot şi de alte instrumente : 


ges IEEE E 
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Asemănătoare ca structură cu primul Allegro, ultima parte 
are însă o coda mult mai extinsă. După încă o readucere 
în fortissimo a «temei de cimpoi», simfonia se încheie într-o 
atmosferă plină de optimism. 

Trăsăturile populare ale temei principale din finalul 
ultimei simfonii a lui Haydn sînt evidente, nemaiavind 
nevoie de a fi demonstrate — după cum nu au nevoie 
de demonstraţie, în acest sens, zeci de alte melodii din 


lucrările sale. 
* 


Pornind de la muzica de agrement, de divertisment, de 
la serenadele si casatiunile întemeiate în bună parte ре 
cele mai răspîndite forme de cîntec şi dans, simfonia, la 
Haydn, rămînea credincioasă legăturii cu folclorul, ce poate 
fi urmărită pe întregul său drum, cu genurile muzicale cele 
mai familiare din acea vreme, cu intonaţiile melosului 
austriac, tirolez, croat, ceh, morav, maghiar etc., intilnite 
mai la tot pasul pe ulițele și în cîrciumile din sate, în pie- 
tele si pe străzile orașelor austriece і, în parcurile si în 
localurile de petrecere, mai ales din Viena. 

Demonstrindu-se originea croată a lui Haydn şi $0- 
indu-se că în copilărie el cînta din vioară pe la nunțile 
ţărăneşti, s-a căutat identificarea în creația sa a unor teme 
populare de prin partea locului şi, în general, balcanice. 
Ca un ecou al acestor preocupäri, H. C. Robbins Landon, 


^ 


în volumul său referitor la simfoniile haydniene, arată 


1 „Ciţiva ani după ce s-a stabilit la Eisenstadt si de în- 
dată ce şi-a închegat un stil, Haydn s-a gîndit să-și hră- 
nească imaginaţia сшешпа cu grijă acele cîntece vechi şi 
originale ce curg în poporul fiecărei naţiuni. Ucraina, Un- 
garia, Scoţia, Germania, Sicilia, Spania, Rusia i-au dat 
obolul.” (Stendhal — Vies de Haydn, de Mozart et de 
Métastase, Paris, 1914, pag. 80.) 
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(pag. 567) са folcloristul Kuhač а identificat modelul 
croat al temei principale din partea întîi a Simfoniei 
nr. 103, că tot el a demonstrat legătura evidentă a temei 
din partea lentă şi a variaţiei sale în major — din ace- 
casi lucrare — cu două cîntece populare din ţinutul Oe- 
denburg. Pe de altă parte, tema finalului Simfoniei nr. 109 
ar fi un marş ce se cînta de obicei la nunțile ţărăneşti din 
Гигорој, iar finalul ultimei simfonii foloseşte melodia 
Oj Jeleva din districtul Kolnov. de lîngă Oedenburg. Mu- 
zicologa sovietică T. Popova! citează si ca printre altele, 
ca autentic croate, refrenul? din finalul Simfomiei nr. 103 
si o temá din ultima parte a Simfoniei nr. 98, în si bemol 
major. 

Exemplele de teme cu rezonanţe folclorice ar putea fi 
multiplicate poate la zeci — să ne gîndim în primul rînd 
la menuete (şi mai cu seamă la triourile din ele, ca de 
pildă cele din Szmfoniile nr. 96 sau 97), dar si la belsugul 
de teme dansante din părţile extreme ale ciclului simfo- 
nic ; mai important însă este ce a realizat Haydn cu aceste 
melodii, pe care le-a imortalizat, de fapt, din punctul 
de vedere al culturii muzicale. 

Desi s-au scris si pînă la el și în timpul sáu lucrări 
de acest gen, Haydn este considerat «părintele simfoniei» 
(a fost recunoscut ca atare si de Mozart), fiindcă fin peri- 
oada sa de maturitate artistică a creat, a impus în faţa 
contemporanilor si a statornicit pentru posteritate tipul 
ideal al unei categorii de muzicá orchestralá amplu dimen- 
sionatá, împărțită în patru capitole, diferite din punctul 
de vedere al elementelor de structură, al caracterelor, al 
modalităţii de construcţie, dar într-un admirabil echilibru. 


! Studiu-prefaţă la primul volum din seria ,Londone- 
zelor“, publicate la Moscova în 1959, Editura Muzghiz. 

Intervalul de secundă mărită, întîlnit aici, reprezintă 
o influență a muzicii orientale — «turceşti» 


208 


intr-o unitate a conţinutului emoţional de idei şi senti- 
mente, a imaginilor sugerate sonor, în care întregul se 
exprimă prin părţi, iar părţile alcătuiesc un întreg. 

Simfonia clasică reprezintă rezultanta unui îndelungat 
proces evolutiv, de la formele embrionare la cele supe- 
rioare şi nu о generaţie spontanee, înzestrată си atribu- 
tele ființelor artistice pe care le cunoaștem. Haydn şi-a 
avut modelele lui. dar acestea n-au însemnat pentru el decît 
un stadiu incipient ; Haydn a fost și influenţat — în primul 
гіпа de contemporanul său mai tînăr Mozart — dar această 
inrîurire s-a produs mai tirziu, către toamna vieții. 

Oricît de zeloși am fi în căutarea izvoarelor profe- 
sionale ori populare, in deslușirea influențelor, а puncte- 
lor de contact dintre el și contemporani, n-am putea 
ignora natura creatoare genială, de un extraordinar spirit 
inventiv, selectiv și de sinteză, a acestui pisc din lanţul 
de munţi care formează istoria simfoniei. Haydn a înăl- 
tat singur acest pisc printr-o muncă migăloasă de decenii, 
cucerind, cu fiecare din cele peste 100 de lucrări, câte 
o cotă. 

„Melodia — preciza Haydn însuși — este elementul 
care dă farmec muzicii...“. „Răbdarea si studiul sînt 
suficiente pentru a asambla sunete plăcute, dar inventarea 
unei melodii frumoase este o însușire а genialitátii^. Ge- 
niul fiindu-i dat, deci implicit darurile native de melo- 
dist, Haydn nu și-a îndreptat preocupările atît asupra 
tematicii 1, cit asupra cadrului în care era folosit ele- 
mentul melodic, asupra formei puternice şi armonioase 
în care trebuia să se încadreze. 

! Cantabilul suplu şi de expresivitate rafinată va fi o 
calitate nouă, pe care o datorăm mai cu seamă lui Mozart, 
după cum concentrarea la maximum a materiei muzicale 
in acele teme pregnante de la care poate porni o întrea- 
за simfonie, cum este Simfonia destinului, reprezintă 
rezultatul spiritului laborios al lui Beethoven. 
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Partea I, cu sau fără introducere, transpunind parcă 
principiul activ al vieţii, adoptă o formă de sonată cu 
toate însușirile ei de contrast, dinamică emoţională si 
simetrie în succesiunea sectiunilor interioare. Acest con- 
trast arareori este puternic. Urmărind unitatea părții com- 
ponistice, Haydn se mulțumea cu teme asemănătoare, re- 
curgind uneori chiar la identități, prin reeditarea doar 
a temei iniţiale pe un plan diferit, în contrast tonal. Dar 
sînt şi cazuri cînd, prin excepţie, găsim o accentuată dua- 
litate nu numai între teme, dar chiar în interiorul uneia 
şi aceleiași idei muzicale. (De exemplu tema întîi din 
Simfonia nr. 95). 

Primul allegro haydnian — scris án măsurile de 4 sau 
alla breve,3ori $ — expune tema principală, bine- 
înţeles, în tonalitatea de bază. Trecerea spre tonalitatea 
în care va apare tema a doua se face reluindu-se frag- 
mentar melodia iniţială sau intercalindu-se о idee oare- 
cum nouă. Ajungîndu-se la tonalitatea temei secundare, 
tema inițială este de multe ori reanunţată, precedind ех- 
punerea ideii a doua. Secţiunea conclusivă a expoziţiei 
afirmă noua tonalitate, aceea în care apăruse ideea secun- 
dară. În această codetta sint reluate cîteodată elemente 
din prima idee. Dezvoltările, destul de restrânse, nu an- 
grenează întotdeauna ambele teme, ci se sprijină mai ales 
pe prima. După cum ат văzut, Haydn readuce cíteodatá 
tema întîi într-o falsă repriză, pentru ca numai după aceea 
să se iveascá adevărata repriză. În cazurile în care allegra 
se axează pe o singură idee melodică, Haydn Zei pune inte- 
resante probleme de înnoire a expresiei în reexpozitie, 
«recompunind» această secţiune, pe care о implineste cíteo- 
dată cu o coda de obicei concisă, dar uneori mai dez- 
voltată. 


Mişcarea lentă, deseori în formă de temă cu varia- 
(iuni, parcurge drumul de la cântecul naiv, uneori pastoral, 
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pînă la contemplaţia, la meditaţia filozofică asupra existen- 
tei, sau la exprimarea unei voințe dirze. 

De esență populară, dar nu reprodus fără vreun aport 
personal, ci prelucrat (deci mai degrabă creaţie origi- 
nală), Menuetul — partea III — amcorează puternic 
simfonia haydnianá în cea mai largă sferă de accesibi- 
litate. Uneori menuetului nu-i mai rămîne decît numele, 
căci mișcarea, indepántindu-se. de moderato, îl transformă 
citeodatà în scherzo. 

Finalul, volubil, îndeobște în formă de sonatà, rondo, 
sau o combinaţie a acestora — iar uneori în stil fugat — 
întregește simfonia ca pe un cuprinzător tablou, uneori 
plin de cel mai autentic spirit rustic, al bucuriilor simple 
ale vieţii, al înfăptuirilor creatoare. 

După introducerea gravă, patetică, în partea I, tema 
principală se expune de obicei de grupul viorilor pri- 
me, însoţite de celelalte instrumente cu arcus. Їп scurt 
timp sînt valorificate însă posibilităţile de contraste de 
timbru si de nuanţe (confruntări de solo — tutti, piano — 
forte). 

Destul de dese sînt împrejurările cînd regiunile în 
care se expun temele, ca și secțiunile înglobate de formă, 
se despart prin una sau chiar cîteva pauze ale întregii 
orchestre, ceea ce asigură un plus de inteligibilitate si 
simetrie respectivului capitol din ciclu. Ar fi însă greșit 
să adoptăm concluzia Tortuga, la care ajung unii autori, 
împingînd generalizarea prea departe, în ceea ce privește 
simetria frazelor muzicale în sensul obignuitei periodi- 
zări pe patru măsuri ; Haydn ne oferă uneori soluţii uimi- 
toare 1. 


1 А5 îndrăzni chiar să afirm că este mai neaşteptat 
decît Beethoven; la acesta, cíteodatá, se poate prevedea 
ceea ce va urma, la Haydn însă nu. El alunecă printre 
degete, are oricînd ceva nou de spus, o altă surpriză să ne 
dea.“ (De vorbă cu Pablo Casals de Ј. Ma. Corredor, 
Editura de stat pentru literatură 51 artă, Bucureşti, 1957, 
pag. 190). 
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„lată chiar Simfonia „Surpriza“ : luîndu-ne după va- 
lorile mai mari, mai așezate, de sunete — pátrimi, am fi 
inclinati să credem că începe pe timp tare. Deschizindu-se 
însă în piano, cum am spus «pe dos» (a doua jumătate 
dintr-o măsură de şi). ea izbucnește în forte pe timpul 
întîi. În continuare, gruparea pe trei mäsuri, cu desen 
similar, este menţinută, alternind în decursul mişcării cu 
ciclul de măsuri pare. Răsfoind o simfonie haydniană пи 
este exclus ca într-o delimitare de 8 măsuri, sensul mu- 
zical să reprezinte una ori alta din următoarele formule : 
8=4+4 ; 872X4 ; 8=9+9+919; 8—3--34-2 ; 8=2X3+2 
ori inversări, combinaţii etc. ale acestor sume şi produse. 
De aceea, pentru dirijor, memorizarea unei astfel de sim- 
fonii, ca și a unuia din „Brandenburgicele“ lui Bach, poate 
pune probleme mai mari — ca să nu ne referim la impli- 
caţiile de frazare, deci, în ultimă instanță, de construire a 
interpretării — decît «simfoniile pătrate» de mai tirziu. 
(Asimetriile reprezintă pentru Haydn preţioase şi îndră- 
gite mijloace de a crea acel umor muzical specific lui.) 


Cu toate pasajele tragice sau extaziant-romantice (с 
vorba desigur mai ales de paginile de după anul 1770. 
asupra cărora și-a exercitat influența curentul Sturm und 
Drang), caracteristica permanentă a lucrărilor sale — spu- 
nea muzicologul Guido Adler despre Haydn — este „pe- 
trecerea veselă a poporului, în toate sensurile imaginabile 
ale acestei expresii“. 

Dacă, în oratoriile sale impunătoare din ultima perioadă 
de creaţie, fiul rotarului se ridica la măreţia operelor de 
același gen ale lui Bach și Hândel, în simfonie, Haydn 
rămîne artistul popular care, zugrăvind viața simplă — din 
acest punct de vedere, el se apropie de o latură a este- 
ticii iluministe — comunică firesc, ca de la inimă la ini- 
má. Opera vastá a acestui Homer al simfoniei pare a fi 
o creaţie colectivă, a unui întreg secol, pe care semna- 
tarul n-a făcut decît s-o noteze, s-o organizeze, să-i dea 
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formă artistică, demnă de respectul tuturor. „Haydn este 
o verigă puternică, necesară, în lanţul creaţiei simfonice ; 
dacă n-ar fi fost el, n-ar fi existat nici Mozart nici Beet- 
hoven“ — scria Ceaikovski 1, 

inut la o parte, prin funcţia sa de slujbas provin- 
cial, de puternicul curent ideologic progresist și antifeu- 
dal care a dezlănţuit Revoluţia franceză, împotriva tuturor 
silniciilor, Haydn și-a consacrat viaţa muzicii, încrezător 
cá opera sa, străbătută de dragoste de viaţă, de optimism 
neabătut, va încălzi inimile oamenilor. „Adesea, cînd 
luptam cu piedicile ce-mi îngreunau lucrul, cînd puterile 
mele fizice şi spirituale slăbeau, făcîndu-mă să văd cît de 
greu este să perseverezi pe calea apucată, un gînd tainic 
îmi șoptea : nu sînt decît puţini oameni mulţumiţi si feri- 
сїй pe acest pămînt; pretutindeni predomină suferinţele 
şi grijile. Poate că, într-o bună zi, truda ta va deveni o 
sursă din саге cei istoviţi sau cei împovăraţi de griji vor 
putea să soarbă cîteva clipe de destindere si de înviorare. 


« 9 


Ce motiv puternic de a merge înainte“ 2. 

Creaţia haydniană este încă prea puţin cunoscută ; o 
recunosc chiar marile personalităţi, printre care se numără 
şi Pablo Casals. 

Таја de ce ne-am străduit să parcurgem cit mai amánun- 
tit opera lui Haydn. 

În condiţiile favorabile de la noi, valorilor clasice li 
s-au deschis calea spre inimile celor mai largi mase de 
iubitori ai muzicii. Programul concertului festiv, dat de 
Filarmonica de stat „George Enescu“ cu prilejul împli- 
nirii a 150 de ani de la moartea ilustrului compozitor, 
preciza în legătură cu Haydn : „Poporul nostru, care fău- 


1 Foiletoane muzicale şi însemnări, Moscova, 1898. 
2 Din răspunsul lui Haydn la o scrisoare de omagiu се 
i-a fost adresată de Uniunea muzicală din Bergen (1802). 
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reste cu avint revoluţionar o orínduire și o cultură nouă, 
cinstește marile figuri ale istoriei omenirii /.../ care şi-au 
închinat viaţa si activitatea progresului, în toate dome- 
niile, răspândirii frumosului si adevărului“. 

Printre aceste mari figuri ale omenirii, Haydn ocupă 
un loc de mare cinste. 


Simíoniile de Mozart 


Mozart e legendar. Departe de 
noi pretenfia de a-i contesta acest 
privilegiu cu toate са, personal, 
m-am deprins a-l socoti în raport 
cu Beethoven. Nu doară că eu 
compar pe aceşti doi oameni de 
geniu ; văd bine, dimpotrivă, tot ce 
îi separă. Ceea ce este minunat la 
Mozart, ceea ce îl distinge cu to- 
tul de Beethoven, e că el nu face 
niciodată experiențe. Niciodată nu 
dibuie. El merge drept la fintd, еї 
«găseşte» dintr-o dată. 


Enescu 


În toamna anului 1762, familia lui Leopold Mozart, 
vicecapelmaestru la curtea din Salzburg, pornea spre Viena 
pentru a arăta capitalei nemaipomenitele talente ale unei 
fetițe, Nannerl, si ale unui báietas în vîrstă de numai şase 
ani, Wolfgang Amadeus. Era preludiul gloriosului și lun- 
gului sir de turnee, prin tot apusul Europei, ale lui Mo- 
zart. De la Salzburg (1763) la Miinchen, Augsburg, Mann- 
heim, Frankfurt — prin Bonn $1 Liège — la Bruxelles si 
Paris (iunie 1763 — aprilie 1764), apoi la Londra 
(1764—1765); pe urmă prin Dunkerque, Lille, Сапа, la 
Amsterdam (1766), Rotterdam, Anvers ; în continuare din 
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nou la Bruxelles și Paris (vara anului 1766) pentru ca. 
prin Dijon, să ajungă în sudul Franţei, la Lyon, de unde 
se întoarce, în cele din urmă, acasă, prin Geneva, Lau- 
sanne, Zürich, Ulm, Augsburg si München — iată pere- 
Brinările făcute timp de trei ani de odrasla lui Leopold, 
a cárui precocitate muzicalá uimea pretutindeni. 

incintindu-i pe toti cei care-l ascultau, «copilul-mi- 
nune» ега la rîndul sáu încîntat de tot ceea ce vedea si 
asculta. Aduna  impresii, mereu noi. mereu interesante : 
era înzestrat cu o receptivitate excepţională, cu o memorie 
prodigioasă. 

Dacă la Paris, lui Wolfgang îi vor fi plăcut mai mult 
spectacolele ușoare, de tipul operetei, cu muzică de Phi- 
lidor și Monsigny, în capitala Angliei, unde rămîne timp 
de un an, copilul începe să vădească interes pentru genu- 
rile muzicale pretentioase, de anvergură. Are posibilitatea 
să asculte aici multă muzică : opere, cum sînt Orione şi 
Zanaida de Johann Christian Bach, lucrări orchestrale şi 
piese instrumentale, sonate de diverşi autori, suite şi ora- 
torii de Händel (între care Messiah, la Covent Garden), 
simfonii de Abel, al cárui nume l-am mai pomenit. Se 
ducea mereu si la teatru, ceea ce a contribuit la dezvol- 
tarea simțului sáu dramatic. 


Mentorul popasului londonez al lui Wolfgang a fost 
compatriotul Johann Christian Bach, promotor al stilului 
plin de elegantá si suplete, ornamentat cu decoratiuni fine, 
în care expresia preferă frumosul gingaş si pur. melodia 
spumoasă. Era o reacţie împotriva scriiturii polifonice 1ч- 
dicios elaborate, în саге spontaneitatea trebuia să se su- 
pună legii, iar intensitatea sentimentului purta pecetea 
unei austerităţi, a unei severitáti, de care sensibilitatea 
vremii căuta să se debaraseze sub imboldul tendințelor 
spirituale si al mișcărilor sociale înnoitoare din «veacul 
luminii» si al Revoluţiei franceze. Fascinat pur şi simplu 
de genialul Wolfgang, în vîrstă de opt ani atunci, Johann 
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Christian i-a devenit nu numai îndrumător si sfătuitor 
într-ale muzicii 1, ci şi un prieten, un fel de frate mai 
mare. Înrîuririle sale asupra lui Mozart au fost directe şi 
evidente, manifestîndu-se asupra sonatelor, simfoniilor şi 
muzicii de operă, prin luminozitatea şi vivacitatea speci- 
fică a mișcărilor de tipul allegro, prin atmosfera încîntă- 
toare, savuroasă, fermecătoare, a celor lente, pe care copi- 
lul le-a dat la iveală în acea perioadă. 

Între acestea se situează si o simfonie — K. U. 16? 
— în mi bemol major, prima simfonie, concepută la sfirsi- 
tul anului 1764 ori începutul lui 1765 (manuscrisul poartă 
autograful Sinfonia di Sig. Wolfgang Mozart а London). 
Ea cuprinde trei părţi — Molto allegro, Andante, Presto = 
după modelul simfoniilor-uverturi, de tip italian, ale lui 
Johann Christian (ор. 3) 51 este scrisă pentru instrumente cu 
coarde, două oboaie şi doi corni. Lucrarea trădează certe 
înrudiri şi cu ciclul celor șase simfonii ale lui Abel, nu 
numai ascultate de Mozart la concertele londoneze, orga- 
nizate de acesta împreună cu Johann Christian, ci şi stu- 
diate cu rîvnă, — unele partituri fiind copiate în între- 


gime chiar. 


! Într-o epistolă trimisă de la Viena tatălui său, in 10 
aprilie 1782, Wolfgang scria: „Ştii că Bach-ul englez a 
murit 2... Ce pierdere pentru lumea muzicală!“ (Henri 
de Curzon — Lettres де W. A. Mozart, vol. II, 
pag. 119). 

2 Referirile la creaţiile mozartiene {їп seama de Cata- 
logul cronologic şi tematic general întocmit de muzicolo- 
gul austriac Кбсһе1 (1800—1877). Prescurtarea К. v. 16 în- 
seamnă că lucrarea respectivă se găseşte la numărul 16 
din lista alcătuită de Kóchel (Kóchel Verzeichnis). Catalo- 
gul Köchel a fost revizuit in 1937 de Alfred Einstein. 
Ordinea simfoniilor, де la nr. 1—55, o dám după VEB 
Breitkopf & Hărtel Musikverlag — Leipzig. 
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Vedere din Salzburg, oraşul în care s-a născut Mozart 


Salzburg. Gravură de epocă 


SAL ZBURU Ж 


Insistenţele asupra ideilor muzicale principale, con- 
trastele de nuanțe, mai frecvente în părțile I (120 de mä- 
suri) și III (153 de măsuri), lasă impresii durabile în me- 
moria ascultătorului. Se configurează în partea I princi- 
piul bitematismului : o temă dinamică, 


Molto alleg 


Аллада 


este de o expresie adincă. intensă (aici oboiul t şi coardele 
grave au un rol predominant). Ка este urmată de un scurt 
51 zvăpăiat final, dominat de o melodie principală. un fel 
de refren: 


1 Să ne reamintim acum de solo pe care Johann Chris- 
tian îl atribuie micului instrument си ancie dublă în 
populara Simfonie în si bemol major, ca şi de maniera în 
care conducea desfăşurarea părţii mediane din cunoscuta 


Simfonie în re major, fratele mai mare al acestuia — Carl 
Philipp Emanuel Bach —, care i-a fost îndrumător. 
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Са mod де а folosi instrumentele se observă că сеје 
două partide de violine cîntă prea puţin diferențiat, cá 
timbrul violelor este adesea absorbit — dublînd violon- 
celele — că suflătorii rămîn elemente de componenţă ar- 
monică, de întărire a sonoritătilor. 

Acestea sînt cîteva aspecte ale lucrării simfonice mo- 
zartiene prea timpurii, la care am poposit fiindcă are 
cinstea să deschidă lista simfoniilor 1, 

Există îndoieli serioase în privinţa autenticității gi 
momentului de creaţie al Simfoniilor nr. 2, К. U. 17 şi 
nr. 3, К. О. 18°, respectiv în si bemol major şi mi bemol 
major, deoarece prezența menuetului în prima din ele este 
specifică perioadei tirzii a creaţiei lui Mozart, aceea a 
anilor 1767—1768. Unele însuşiri ale lucrărilor în cauză 
ar constitui, într-adevăr, curioase excepţii dacă am admite 
că au fost scrise în călătoria la Londra; cu atît mai mult 
cu cît Simfonia К.О. 18 cuprinde în instrumentatie si două 
clarinete. Este drept că Gossec folosise clarinetul la Paris 
încă din 1756, iar Johann Christian, «Bach-ul londonez», 


1 În anul 1764, Mozart schitase la Londra o simfonie (sau 
o sonatá) in fa major, din care ne-au rămas, în autograf, 


55 de măsuri. р 
2 Se presupune că aceasta îi aparţine lui К. Е. Abel. 


220 


îl introdusese în 1763 (în opera sa Orione, ossia Diana 
vendicata), dar ar fi de neînțeles де ce Mozart nu mai 
întrebuințează apoi clarinetul decît în Simfonia mr. 31 
„Paris“ (K.U. 297). 

Tăietura în trei mișcări — Allegro, Andante, Presto — 
şi aceeași alcătuire instrumentală — cele două grupuri de 
viori, violă, bas (violoncel și contrabas), două oboaie, doi 
corni — о adoptă şi Simfonia în re major, К. U. 19 (a 
patra) : 


Compusă în primele luni ale anului 1765, asemenea celei 
dinainte, pare să se fi cîntat la unul din concertele lon- 
doneze de atunci, în care a apărut miraculosul copil. Deşi 
stă sub semnul înrîuririlor lui Johann Christian, lucrarea 1 
manifestă un real progres prin lărgirea termenilor de ex- 
presie folosiţi (sempre piano, mezzo-[orte şi forte-piano), 
printr-o anumită îndrăzneală în folosirea instrumentelor 
de suflat în părţile extreme (cornii sînt păstraţi în miş- 
carea mijlocie, spre deosebire de Andantele din lucrarea 
precedentă, în care oboaiele deţineau un rol important), 
prin faptul că scriitura separă uneori violoncelele de con- 
trabasuri şi nu lasă întotdeauna violele în umbră, prin 
curajoasa folosire a unor modulatii (de exemplu, în sec- 
tiunea centrală a primei părți are loc о trecere bruscă din 
tonalitatea la major în si major). 


i În volumul I (L’Enfant prodige) din impunătoarea 
lucrare W. A. Mozart, T. de Wyzewa şi G. de Saint- 
Foix (pag. 129), comentind modelul ei — Simfonia ор. 3, 
nr. 1 de Christian Bach, conchid: „Această analiză ar 
putea să se aplice exact simfoniei lui Mozart". 
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Că simfoniile mozartiene de început s-au născut sub 
nemijlocita influență a creaţiei lui Johann Christian Bach 
s-a spus și se spune de multe ori; mai rar s-a precizat 
însă că lucrările micului ucenic le întrec uneori pe ale 
maestrului, că ele sint cîteodată... mai «de Bach» decit 
acelea ale lui Bach din Londra, ca şi cum calităţile copiei, 
adaosurile pe care ni le prezintă ele, întrec modelul, deve- 
nind model pentru ceea ce i-a servit ca tipar. Cu alte 
cuvinte nu este vorba de machete, de reprezentarea în 
mic a unor construcţii artistice, ci de compoziţii demne de 
acest nume, de precocitatea proverbială a lui Mozart, care 
ştie să asimileze de foarte timpuriu şi apoi, printr-un im- 
puls creator propriu, să facă sinteza personală și supe- 
rioară a impresiilor si cunoștințelor culese. Acesta este 
«secretul» umbrei pe care geniul а aruncat-o asupra atitor 
compozitori ai vremii, ale căror lucrări ne sună astăzi 
foarte «mozartian», desi aflăm că sînt scrise înainte ca 
Mozart 54-51 fi afirmat darurile artistice care au iradiat 
atît de puternic. 

Către sfîrșitul lui decembrie 1765, părăsind Londra, 
familia lui Mozart ajunge în Olanda — mai întîi la 
Haga, unde Leopold are prilejul să înscrie pe partitura unei 
noi Simfoni, în si bemol major. К.О. 22 (a cincea), urmă- 
toarele : „Synfonia di Wolfg. Mozart, d la Haye nel 
mese Decembre; 1765". Poartă, desigur, aceleași caracte- 
ristici de alcătuire şi stil ca și pregedentele — ceea ce se 
poate vedea din această primă temă. ornamentată, a pri- 
mului Allegro : 
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Allegro 


| 
BERIZIZZI 
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În пош! mediu în саге se simțea mai mult influența mu- 
тісі franceze şi germane t, decît aceea a muzicii italiene, 
cum se întîmpla în capitala britanică, expresia mozartiană 
îşi poate lărgi însă ambitusul, copilul avînd de pe acum 
о «experiență» componistică. 

Partea mijlocie — Andante — cu o melodică de rezo- 
nantá franceză, menţine perechile de oboaie şi corni. In- 
strumentele acestea, cărora li se atribuie momente cu ca- 
racter solistic, deveniseră dragi lui Mozart, mai ales după 
ce cunoscuse în Olanda doi reputați miînuitori ai lor, 
muzicanți de obîrşie germană. 

Finalul — Allegro molto — este scris în măsura de 
ca și ultimele părți ale simfoniilor precedente. 
Compararea acestei teme 


din deschiderea Simfoniei în fa major, K.U. 43 (a şasea), 
terminată, pare-se, pe la sfîrşitul anului 1767, perioadă 
cînd familia lui Mozart se stabilește din nou la Salzburg, cu 
începuturile simfoniilor înaintașe, K. U. 16 (vezi ex. nr. 174 
de la pag. 219) şi K. U. 22 (vezi ex. nr. 180 de la pag. 222) 
ne dovedeşte că «miraculoasa febră a geniului» are totuși 
o continuitate, că «minunile ei» se bazează pe o materie 


1 Se pare că în Olanda, copilului i s-au arătat cîteva 
compoziţii instrumentale ale lui Haydn — ceea ce nu a 
rămas, firește, fără urmare. Este primul contact al lui Mo- 
zart cu creaţia «părintelui simfoniei», contact care merită 
să fie consemnat, ştiute fiind legăturile ulterioare dintre 
cei doi mari clasici ai muzicii. 
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Leopold Mozart 


muzicală ale cărei elemente pot fi surprinse în procesul 
devenirii si cristalizării. Este vorba de axarea tematicii 
pe stelajul tonalitátii (în К. U. 16 si în K. U. 43, începutul). 
de stabilitatea pe care o dă basul (a se compara citatul 
din K.U. 22 cu măsurile 3, 4.si 5 din K.U. 43), alături de 
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alte înrudiri ca : motivul întretăiat de pauze (măsura 2 din 
К. U. 22 și 3, din K.U. 43). Sint observaţii preţioase, soco- 
tim, (шила seama de faptul cá, exaltind apologeticul, o 
întreagă literatură semidoctă burgheză pe marginea mu- 
zicii și figurilor ei, ne-a prezentat fenomenul Mozart ca o 
forţă în sine, nesupusá vreunor legi cauzale, ca ceva care 
scapă analizei. 

Simfoniile K.U. 43 si K.U. 76 (nr. 43 din ediţia Breit- 
kopf & Hărtel) sint primele alcătuite din patru părţi si 
nu din trei, cum erau сеје de pînă acum !, apropiindu-se 
astfel de modelul vienez, mai evoluat, al genului 2. Absența 
unei secţiuni de dezvoltare si nereluarea ideii initiale din 
partea întîi şi din final în tonul principal (într-o reexpo- 
же simetrică cu expoziţia) le apropie încă de factura 
italiană de care Mozart s-a impregnat prin Johann Chris- 
tian, în călătoria făcută la Londra. 

În Simfonia K.U. 43, partea II (in care oboaiele pot 
fi înlocuite cu flaute) reprezintă o transcripție a unui duet 
dintr-o lucrare mozartiană vocal-simfonică, datînd din 
primăvara anului 1767: o comedie pe text latin Apollo 
et Hyacinthus. 


Menuetul : 


вене 


gen familiar lui Mozart din fragedă vîrstă (se cunoaşte 
o astfel de piesă, în sol major, pentru clavecin, compusă 


1 La pag. 220 am făcut rezervele în legătură cu Simfo- 
niile КУ. 17 si K.V. 18. 

? De fapt lucrarea a fost desăvirşită într-o călătorie 
la Viena. 
15. — Simfonia pînă la Beethoven 225 


la vîrsta de şase ani, саге зе cîntă şi astăzi din cînd în 
cînd), atrage în această lucrare atenția prin partea sa 
mediană. În trio, executat numai de coarde, asistăm Ја 
o «farsă», autorul ne face să bănuim că la un moment 
dat se reia prima idee muzicală, fapt care зе va întîmpla, 
într-adevăr, însă nu la locul cu pricina. ci ceva mai tirziu 
decît credeam. 

Simfoniile nr. 7 şi nr. 8, ambele în re major, K.U. 45 
şi K.U.48 datează respectiv din ianuarie și decembrie 
1768 1. Au fost scrise cu prilejul unei noi vizite la Viena, 
în aceeași perioadă cu opera bufă în trei acte La finta 
semplice, cu opera comică într-un act — un fel de оре- 
retă — Bastien und Bastienne (pe un libret in limba 
germaná) si cu alte lucrári. Prima a servit, prin omiterea 
părţii a treia — Menuetul, ca Sinfonia avanti l'opera, са 
uvertură a primei opere realizate de copilul-compozitor, 
asa după cum Simfonia în si bemol major de Johann 
Christian Bach avea să gireze funcţia de prolog orches- 
tral al operei sale — de tip italian Lucio Silla. 

Mişcarea iniţială a Simfoniei nr. 7 — Allegro : 


construită pe două idei, manifestă prezenţa principiului 
dramatic al muzicii de operă prin efectele declamatorii 
care intervin în încheierea secţiunii de expoziţie. Prelu- 


! De la începutul aceluiaşi an datează, de asemenea, о 


Simfonie în si bemol major (K.V. Anh. 214) — pentru 
coarde, două oboaie si doi corni — si una în sol major 
(K.V. Anh. 221) — pentru aceeasi formatie. Prima are trei 


părţi, cealaltă patru. 
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crarea simfonică valorifică secţiunea a doua a primei 
teme, în timp ce prima diviziune a acesteia va reapare 
în tonul initial, marcînd reexpoziţia, în tonalitatea re 
major. 

Renuntind la folosirea suflătorilor (două oboaie, doi 
corni, două trompete, cărora li se adăugau în partea I si 
două timpane), Andantele este ca o mică arie de operă. 

Menuetul — ritmic în secţiunile mărginașe. dar си 
un trio al coardelor mai lin, pastoral — este destul de 
evoluat, semănînd cu unele lucrări de acest gen ale ma- 
relui Haydn. 

Plin de efectele de forte-piano cu care Mozart se 
obişnuise la Londra, finalul lucrării — Allegro — cîştigă 
mult faţă de compoziţiile de mai înainte prin aceea că 
reliefează elementele contrastante ale celor două teme 
ale sale, transplantind în domeniul orchestral confruntările 
din teatrul muzical, într-un stil mai personal decît puteau 
vădi simfoniile anterioare şi cu o mai mare capacitate de 
finisare a amănuntelor. 

Cealaltă Sinfonie in re major, K.U. 48, scrisă la 
Viena, se alcătuieşte si ea din patru părți — Allegro, 
Andante, Minuetto, Allegro — şi foloseşte aceeaşi for- 
matie orchestrală augmentată : coarde, cite două oboaie, 
corni, trompete şi timpane. 

Prima parte, cu contrapuneri de forte şi piano, reduce 
de fapt tematica la o idee principală : 


154 
Agro 


Mişcarea lentă. rezervată numai coardelor. înglobează 
două idei variate melodic. în decursul cărora se plasează 
un episod caracteristic prin inflexiunile lui modulatorii. 
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Mai mult decît oricare alte pagini ale celor două lu- 
crări simfonice mozartiene,  Menuetul vădeşte din plin 
înrîurirea binefăcătoare a simfoniştilor austrieci, proemi- 
пепџ, ai timpului, si in primul rînd aceea a lui Haydn. 
(În trio, trompetele şi timpanele nu sînt întrebuințate.) 

Ultima parte a simfoniei compensează lipsa dezvol- 
tării prin bogăţia ideilor melodice, diversitatea ritmurilor 
şi frecvenţa alternărilor de nuanţe, care íi asigură mobi- 
litatea. 


Ajunsă la începutul anului 1767 ín capitala austriacă. 
familia lui Mozart — tatăl, Wolfgang şi sora sa, Nan- 


nerl — a căutat să profite din plin de mediul orașului 
muzicii. Frecventează personalităţi de seamă : pe compo- 
zitorul de opere Hasse, pe Metastasio, fecundul poet melo- 
dramatic italian, stabilit la Viena — pe textele căruia au 
compus muzică Pergolesi, Jommelli, Caldara, Hasse, Pic- 
cinni, Paisiello, Galuppi, Cimarosa și alţii; isi dà con- 
cursul la audițiile organizate în saloanele muzicale : as- 
cultă opere de Piccinni, Alessandro Scarlatti și Gluck ; 
urmărește «academiile» (concertele) în care erau programate 
simfonii de Haydn, Dittersdorf, Reutter, Monn, Уай- 
hal, Wagenseil, etc. Contactul cu lumea muzicală a Vienei 
a fost plin de invítáminte pentru Mozart, atunci în vîrstă 
de 11 ani. 


Austria şi Germania de sud dăduseră un imbold ho- 
táritor dezvoltării simfoniei, găsind formula potrivită care 
se plasa între tendinţa italiană, eminamente melodică, ne- 
elaborată componistic, deci facilă — trecînd pe lîngă as- 
cultător, mai degrabă încîntîndu-l decît să-i lase impresii 
adînci si durabile — și aceea prea severă uneori, intelec- 
tualistă, am putea spune, lipsită în mare parte de forţă 
comunicativă, a școlii germane din nord. Dacă Mannheimul 
îşi impusese prioritatea prin tehnica interpretării, prin 
arsenalul de mijloace de execuţie ce dinamizau muzica 
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orchestrală, o făceau tot mai sugestivă, prin pitorescul so- 
norititilor, prin paleta lărgită a culorilor instrumentale, 
în schimb, școala vieneză timpurie lucra în însăşi substanţa 
genului, care, sustrágindu-se treptat din sfera divertismen- 
tului, a strălucitorului exterior, devenea o formă laborioasă 
de cultură, o formă serioasă, cu aprofundări de senti- 
mente, emoţii şi gînduri, ce corespundeau direcţiei generale 
de renovare a artei sunetelor. 


Tematica lucrărilor de anvergură devine mai relie- 
fată, mai pregnantă ; elementul dramatic, scenic, pătrunde 
în muzica orchestrală, exprimîndu-se într-o acţiune spe- 
cifică, în juxtapuneri, prelucrări simfonice, în care cuvin- 
tele nu mai erau necesare. Ca o consecinţă, dimensiunile 
întregului se lărgesc, părţile 151 caută fiecare o atmosferă 
cît mai proprie, iar în interiorul acestora dialectica mu- 
zicală se organizează, descoperă în natura întregului ele- 
mentele componente, legăturile și deosebirile dintre ele, 
legile mișcărilor și transformărilor motivelor contrare, afir- 
mă sinteza sensurilor lor. Sectiunile de dezvoltare încep să 
cîştige în spectaculos. Tuturor acestora trebuie să le adău- 
găm influența care a exercitat-o asupra artei sunetelor 
— prin mărirea coeficientului de subiectivism, de element 
emoțional, de patos uneori eroic, care ignoră pudoarea 
“de modă veche» — mişcarea preromantică a literaturii 
germane din perioada lui 1770, curentul Sturm und Drang, 
care a produs drama Gótz von Berlichingen, romanul Su- 
ferințele tinárului Werther, tragedia Egmont de Goethe, 
Odele lui Klopstock, Don Carlos şi Hoţii de Schiller. 

S-ar putea obiecta, că aceste consideraţii sînt prema- 
ture sau prea extinse, tinind seama de faptul că anul 
petrecut de Mozart la Viena era 1767, că autorul operei 
La рта semplice nu avea decît vîrsta de 11 ani. Dar 
sensibilitatea si experiența dobindite de genialul adoles- 
cent formau terenul pe care noile impresii și invátáminte 
puteau să incolteascá si să se dezvolte. 
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Mozart а asimilat atît de profund muzica vieneză, 
caracteristicile culturii simfonice noi, încît impresiile pere- 
grinărilor germane, franceze, engleze și olandeze s-au înde- 
părtat în ceața amintirilor. 

După un an petrecut apoi în orașul natal, timp 
în care nu scrie nici o simfonie, către sfîrşitul lui 
1769, Leopold si Wolfgang Mozart pornesc într-o călă- 
torie glorioasă prin Italia. De acest nou turneu. care уа 
acoperi oraşele Verona, Mantua, Cremona, Milano, Parma, 
Bologna, Florenţa. Roma, Neapole, Veneţia si altele, se 


leagă — alături de Mitridate, тё di Ponto opera seria îm 
trei acte), de miniaturalele cvartete milaneze. de o serie 
de arii, lucrări religioase etc. — un număr de sase 
simfonii. 


Mozart se îmbiba de spiritul muzical al patriei operei, 
făcea cunoștința unor compozitori, interpreți și teoreticieni 
iluştri, lua contact cu viaţa de concert și de spectacol, cu 
cercurile de amatori din cetăţile și orașele peninsulei, se 
interesa de trecutul ei. La Bologna trezeşte admiratia ern- 
ditului Padre Martini, este vizitat de Mysliveček ; la Man- 
tua ascultă opere si diferite lucrări simfonice la Academia 
filarmonică, dar si două simfonii ale lui însuși ; la Milano 
îl cunoaște pe Piccinni si pe venerabilul Sammartini : la 
Verona, unde face cunoștința lui Locatelli, „în prezenţa 
unei elite“ — cum scria o publicaţie a vremii — s-a 
cîntat cu mare succes о simfonie de Mozart ; la concert, 
compozitorul şi-a dat concursul şi în calitate de claveci- 
nist-interpret şi improvizator. Boccherini şi Hasse îşi vor 
exprima si ei entuziasmul în fata geniului muzicianului- 
adolescent din Salzburg. 

În Italia, Wolfgang şi-a însușit tainele celei тај po- 
trivite tehnici de scriitură vocală, s-a exersat în diver- 
sele specii ale genului, a înţeles pe deplin valoarea cín- 
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tului şi a cantabilităţii, nu numai în legătură cu muzica 
vocală, dar și cu aceea pentru instrumente, pentru orches- 
(та. Modelul său în această privinţă au fost un timp lu- 
crările lui Sammartini, pretuite datorită căldurii şi suple- 
tei frazei, elegantei liniei din care nu lipsesc unele accente 
fremătătoare. «romantice». 

Mulțimea cunoştinţelor strînse într-un atît de scurt 
timp, efervescenta lui creatoare, rămasă vestită, саге 
nu-i dădea atunci răgazul să discearnă cu chibzuinta si 
calmul caracteristice maturității, s-au transpus în simfo- 
niile primei perioade italiene printr-o predilecție către 
abundența tematică, printr-o factură generală atît de ne- 
elaborată, încît autorul s-a mărginit parcă să lase pana 
să-i alerge pe portative, printr-o subliniere а melodicu- 
lui ca atare, printr-o relativă indiferență față de bogăţia 
de culori a instrumentelor si posibilitatea combinațiilor 
lor 1. Era o aglomerare de experienţe, un stagiu necesar 
pe traiectoria unei evoluţii rapide, pe care tînărul com- 
pozitor îl va depăşi repede. 

Numai primele două? din grupul simfoniilor italiene 


— K.U. 97 si К.О. 95 — ambele în re major (de altfel 
toate. în afară de ultima, în sol major — K.U. 74 — sînt 


în aceeaşi tonalitate) păstrează alcătuirea din patru părți, 
ce se statornicise în simfoniile vieneze. Celelalte readoptă 
însă componența din trei mișcări — «tipul clasic на- 


! „Partea de violină conţinea tot melodicul, iar celelalte 


instrumente serveau de acompaniament, ca în muzica vo- 
cală“... ,Simfoniile nu erau deci decît arii cintate de vioară 


în loc să fie povestite de un actor“. — Aceste observaţii, 
aplicabile, în general, simfoniei timpurii, sînt bune de a- 
mintit în legătură cu Mozart. (Stendhal — Vies de Haydn. 


de Mozart et de Metastase, pag. 19.) 


? În catalogul Editurii Breitkopf & Hărtel, ele poartă 
respectiv numerele 47 şi 45. 
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lian» — deprinsă la Londra de la ultimul fiu al lui Johann 
Sebastian Bach. 


Creată la Roma, la începutul anului 1770.  Sim/o- 
та K.U. 97 foloseşte un ansamblu instrumental, mare 
pentru acea perioadă: cele două partide de viori, viole, 
violoncele si contrabasuri, două oboaie, doi corni, două 
trompete şi două timpane. 

Prima mișcare — Allegro — este bogată în motive 
muzicale, ce se organizează în două grupe. Expoziţia e 
urmată de o dezvoltare cu caracter neliniștit. 


Partea lentă, — Andante — în care viorile evoluează 
îngemănate prin unisonuri sau terţe paralele, în timp ce 
violele. violoncelele și contrabasurile formează în genere, 
prin dublaje, o singură grupă, — este scurtă, ca о arietă, 
şi mu foloseşte suflătorii. 

Menuetul, cu trioul condus de prima violină, prezintă 
o particularitate (de proveninentá italiană), în sensul că 
în prima lui secțiune, ideea melodică iniţială nu mai re- 
vine după al doilea membru muzical al acestei diviziuni 
a formei, care este, în schimb, alungită. 


Finalul — Presto — este o construcţie de sonată pe v 
temă voluntară și o alta ca un dans austriac ; dezvoltarea 
este restrînsă iar reexpoziţia repetă aproape aidoma prima 
secţiune. 

Simfonia К.О. 95 elimină din formaţia precedentei 
cornii şi timpanele, iar oboaiele pot fi înlocuite cu flaute. 
Datează din aceeași vreme (Roma, aprilie 1770) și pare 
să fi fost destinată a încheia un concert pe care «prima 
italiană» l-ar fi deschis. Evoluind pe două idei muzicale, 
Allegro de la început se leagă de mișcarea următoare, 
— Andante — procedeu frecvent în uverturile de operă 
italiană transpus și în simfonie. 

Pătrunsă de spiritul liedului de pe meleagurile de 
obirsie ale compozitorului. partea a doua, destinată doar 
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coardelor și flautelor, aduce două melodioare ce se reiau 
după o mică dezvoltare centrală. 


Menuetul se distinge mai ales prin trioul său, la care 
concură timbrul oboaielor, în timp ce finalul — Allegro — 
se desfăşoară alert — în formă de sonată cu două ele- 
mente tematice, bine delimitate încă din cursul expoziţiei. 


În timpul şederii la Milano, pare-se, Mozart a compus 
о mică simfonie burlescă, în re major, alcătuită din trei 
părţi : Molto allegro, Andante, Allegro. Ele se cîntă fără 
întrerupere, ca și cum ar fi vorba de o introducere sim- 
fonică la o operă italiană și, în același timp, de o glumă 
muzicală — un fel de schiță hazlie de simfonie. 

În aprilie 1770 se naşte la Roma încă o lucrare or- 
chestrală mozartiană : Simfonia în re major, K.U. 81 (în 
ediția Breitkopf & Hârtel poartă nr. 44) pentru viori, 
viole, violoncele,. contrabasuri, două oboaie si doi corni. 
E formată şi ea din trei mișcări: Allegro, Andante. 
Allegro molto. Fantezia, pregnanfa si verva motivelor 
intrefin atenția ascultătorului, dar simfonia aceasta. de 
tip italian timpuriu, este încă departe de adîncimile emo- 
tionale pe саге le încerca în acea vreme simfonia vieneză, 
rămînînd mai degrabă un buchet de melodii decît o 
simfonie. 

În partea calmă, compozitorul adolescent caută să re- 
noveze expresia tematicii, atunci cînd, în încheierea miş- 
cării, reia melodia iniţială. 

Finalul, ca şi partea întîi, renunță la economia formei 
de sonatá, preferind divagatia prin valorificarea unei for- 
mule ritmice în dauna reluării temei principale în tonul de 
bază. 


Următoarea Simfonie (nr. 11), K.U. 84, din ciclul aces- 
tor „italiene“, a fost scrisă către mijlocul anului 1770. 
În prima parte — Allegro — se înșiruie trei idei muzi- 
cale principale si tot atîtea lăturalnice lor. Un Andante, 


233 


făurit pe două mici melodii atrăgătoare, cedează locul 
unui final vioi — Allegro — cu motive de semnal. 

Lăsind la o parte uvertura (tot în re major) la opera 
Mitridate, re di Ponto, К.О. 87 — de fapt o mică sim- 
fonie in trei părți (Allegro, Andante grazioso şi Presto). 
scrisă în a doua jumătate a anului 1770 — să spunem 
cîteva cuvinte despre Simfonia in. sol major (nr. 10), 
К.О. 74, pentru coarde, două oboaie şi doi corni. ultima 
realizată, pare-se, în ajul italian. Cuprinde şi ea doar 
trei părți : prima. care începe cu această temă, 


se leagă de mișcarea lentă, două idei melodice clar 
configurate, purtate în general de coarde și susținute, du- 


blate, de suflători ; ultima parte adoptă de astă dată 
forma de rondo. prezentă în încheierea lucrărilor de ace- 
laşi gen ale lui Sammartini şi în numeroasele pagini in- 
strumentale ale prolificului Boccherini. 


Din aprilie si pînă la începutul lunii august a anului 
1771. Mozart se găsește în orașul natal, pentru ca a doua 
jumătate a aceluiași an să o petreacă din nou în ltalia. 
În acest «intermezzo», la Salzburg apar — împreună cu 
cîteva lucrări vocale religioase, cu cîteva sonate pentru 
orgă — $1 patru simfonii. 

Prima (a 54-a pe lista simfoniilor mozartiene înscrise 
în catalogul Editurii Breitkopf & Hártel) este in tonali- 
tatea si bemol major (K.U. Anh. 216) si e scrisă pentru 
o formaţie cuprinzînd grupul coardelor, cîte o pereche 
de oboaie si corni. Cel dintii indiciu al reîntoarcerii com- 
pozitorului la factura germană, vieneză, a simfoniei, este 
faptul că lucrarea cuprinde patru părţi : un Allegro fáu- 
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veacul XVIII 


zicale din 


ти 


atelier de instrumente 


Un 


rit pe două idei principale și cu о temă suplimentară 
centrală, înlocuind dezvoltarea, un Andante, de asemenea 
evoluînd pe două teme, Menuetul, de neîndoielnică fac- 
tură austriacă $1 un final în mișcare Allegro molto, în- 
globind patru motive. Interesant este de subliniat însă 
faptul că în dezvoltare asistăm aici la un moment dat la 
reluarea ideii iniţiale, care sună ca la început, fără ca 
aceasta să marcheze, într-adevăr, apariţia reprizei, adică 
readucerea în tonalitatea de bază a întregului material 
tematic. Este așa-numita «falsă repriză», — am văzut — 
întîlnită în simfoniile haydniene şi ale altor maeştri cla- 
sici austrieci. 

În patru părți și ea, următoarea Simfonie, K.U. 75, 
— poartă nr. 42 în catalogul Breitkopf & Hârtel — scrisă 
în scurtul interval petrecut la Salzburg, este în tonalitatea 
fa major. Ea prezintă o excepţie prin plasarea menuetu- 
lui după primul Allegro, ca parte a doua. Prima mișcare 
expune trei teme, urmate de o prelucrare a unei idei noi. 
Menuetul este înlocuit de o mișcare lentă — Andantino — 
(fără corni), ce cultivă două teme. Finalul — Allegro 
(Rondeau) — are o succintă dezvoltare, după care, în 
repriză, tema a doua (caz destul de rar) nu revine în 
tonul principal. (Schubert, la vremea sa, va uza și el de 
acest procedeu.) 

La începutul verii anului 1771, Mozart scrie și o 
Simfonie în do major, K.U. 73 (nr. 9 îm catalogul Breit- 
kopf & Hártel) — pentru o formaţie orchestrală таге : 
grupul instrumentelor cu arcus, două oboaie (саге pot 
fi inlocuite, in Andante, cu flaute), doi corni, douá trom- 
pete si timpane. Dimensiunile comprimate ale dezvoltárii 
din partea întîi, — Allegro — diversitatea motivelor din 
rondoul final, — Allegro mollo — care urmează după un 
menuet (în trioul acestuia se folosesc procedee polifonice). 
ne amintește din nou de stilul italian. Dar partea I, în- 
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temeiată doar pe două teme, și caracterul evident unitar 
al Andantelui — în care suflătorii de lemn ји afirmă 
însuşirile — plasează simfonia şi în sfera facturii ger- 
mane, caracterizate prin grija pentru construcția fiecărui 
subcapitol al ciclului. 

Formaţia următoarei lucrări, în sol major, K.U. 110, 
nr. 121, din genul care ne preocupă, înglobează Наше, 
oboaie, fagoturi, corni şi instrumente cu coarde. Flautele 
şi fagoturile sînt întrebuințate în mișcarea lentă în locul 
oboaielor — cu timbrul mai pătrunzător — și al cornilor. 

Prima parte — Allegro — în măsură de trei timpi, 
ca şi în simfonia înaintașă, păstrează, în mic, tiparul 
formei de sonată pe două teme: 


186 


GE 
Seet 


Repriza e compusă de fapt din nou, în sensul că ideile 


principale sînt readuse aici în alte conformatii orchestrale. 

Miniatural, Andantele este de o cursivitate cu totul 
aparte. Urmează un menuet, în care — ca si în final — 
autorul dà o dovadă a mestesugului contrapunctic învă- 
tat de la Padre Martini. În ultima parte, 


! Autenticitatea lucrării este contestată. Unii susțin са 
ea aparține lui Leopold Mozart. 
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158 
Allegro 


EE 


sensibilitatea specific mozartianá se manifestă categoric 
într-un episod în minor. 

Între melodismul italian — ce inundă părţile unor sim- 
fonii, înlocuind chiar secţiunea de dezvoltare prin noi 
adăugiri tematice — si spiritul simfoniei germane, caracte- 
rizat prin tendința către conciziune şi valorificarea, în 
prelucrări, а potentelor expresive ale materialului muzi- 
cal pus la temelia formei, simfoniile perioadei la care ne 
referim dovedesc readaptabilitatea geniului mozartian la 
un stil deja experimentat. Acest stil aștepta însă înfăp- 
tuirile ce se vor realiza atunci cînd, depăşind perioada 
acumulărilor cantitative, tînărul muzician va purcede la 
transformările de esenţă, la sinteza originală. pe care crea- 
tia sa, alimentată de toate izvoarele mari şi mici. o vă- 
deste. Dar deocamdată, Mozart porneşte din nou în sud, 
spre lăudata {ага a muzicii, unde rămîne toată partea а 
doua a anului 1771. 

Lăsînd la o parte o „Simfonie“ în re major, K.U. 120, 


in trei părţi, — Allegro assai, Andante grazioso si Alle- 
gro finale — a cárei muzicá a slujit drept uverturá la 


spectacolul (festa teatrale) Ascanio in Alba, vom trece 
la o nouă lucrare orchestrală, concepută în 1771 la Mi- 
lano, o Simfonie în fa major, K.U. 112. nr. 13 — pentru 
coarde, două oboaie si doi corni. 
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Allegro initial, făurit pe două idei muzicale, 


99. Allegro 


D 
dees 
Ё ==: 
EDS 
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cuprinde о miniaturală dezvoltare, care nu mai apare са 


un episod în context, — cum se întîmplă în alte lucrări din 
perioada italiană — ci se leagă organic de el prin aceea 


că foloseşte partea conclusivă a expoziţiei. prevăzută cu un 
semn de repetiţie. 

Andantele, o arie lirică (face apel numai la grupul 
arcuselor), este urmat de un menuet 


rU. 


= === 


(în trio cîntă doar coardele), са un răsunet al filiatiei 
muzicale germane a lui Mozart, în timp ce finalul —- 
Molto allegro — 


182. Mata Allefro 


Еш === 


< — 


; - D А 
evocă verva гопдошт ог lui Johann Christian Bach. 


Prin limbajul ei direct şi savuros, pe gustul marelui 
public amator de muzică, prin verva temelor, prin acor- 
darea priorităţii violinelor, prin rolul secundar al instru- 
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mentelor de suflat, саге le susţin, le amplifică si le în- 
groașe sonorităţile, simfonia aceasta arată nu numai cate- 
gorica apartenență de atunci a lui Mozart la cultura mu- 
zicală italiană, ci si faptul că, atașat în această perioadă 
în primul rînd de operă, de muzica vocală, compozitorul 
lasă creaţia orchestrală să alunece pe planul al doilea 
al preocupărilor sale. 


De apartenenţă îndoielnică, o altă Simfonie în fa ma- 
jor, К.О. 98 (este numerotatá 48 de către editorii Breit- 
kopf & Нагќе!), pentru aceeași formație şi scrisă, se pare, 
tot la Milano, în aceeaşi perioadă, înglobează, ca şi pre- 
cedenta, patru părţi. Primul Allegro crește pe două mo- 
tive si are o dezvoltare în maniera aceleia din lucrarea 
anterioară ; Andantele acordă din nou rol principal vio- 
linelor ; menuetul sună destul de haydnian, ca şi finalul, 


cu toate că amintește zburdălnicia dansurilor populare 
italiene. 


Reîntors din nou la Salzburg, unde rămîne de Ја sfîr- 
şitul anului 1771 pînă în octombrie 1772, Mozart va scrie 
şapte noi simfonii — alături de aproape tot atîtea diver- 
tismente (în general concepute pentru formaţii de coarde 
$1 care pot fi considerate ca niște simfonii 1), de Missa în 
do minor (K.U. 139), de sonate, de o «simfonie de menuete»: 
o suită de șase menuete (K.U. 164) pentru coarde, două 
oboaie, un flaut, două trompete (sau corni). 

Dar să aruncăm cîte o scurtă privire asupra fiecărei 
simfonii propriu-zise din această nouă perioadă. Cea în 
la major, K.U. 114, nr. 14 (Allegro moderato, Andante. 
Minuetto, Allegro molto) dovedeste noutáti demne de sub- 
liniat : suflătorii (două flaute — care intervin pentru în- 


! Unele — К.У. 136, in re major, K.V. 137, în si bemol 
major, K.V.138, în fa major — cuprind trei părţi, ca şi 
“simfoniile italiene» 
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{Па oară la Mozart într-o primă parte de simfonie — 
două oboaie, care sînt folosite numai în partea lentă. doi 
corni, се apar în părţile I, III, IV) se aud cíteodatá dis- 
tinct, relevindu-si personalitatea timbrului, de pildă, cu- 
rînd după apariţia primului forte; iar oboaiele, pe ici 
$i colo, în partea II. În același timp, partida de viole 
— care dubla mai mult partea de bas (violoncele $1 con- 
trabasuri), sau pendula între afilierea la coardele grave 
sau la grupul violinelor — dă semne de emancipare, de 
pildă în partea П (unde cîntă uneori divisi — împărţite in 
două). 


Înlănțuirea temelor primei părţi 


Allegro moderato 


este clară — ca şi în miniaturala parte lentă. de altfel 
(expunerea temei secundare reclama folosirea unor pro- 
cedee de imita(ie melodică liberă si strictá). Dezvoltarea 
— urmînd după asezonarea  tonalitátii  dominantei. asa 
cum procedează şi Haydn în sectiunile conclusive ale ex- 
poziţiei — se înfiripă pe un motiv nou. 

După menuet, al cărui trio este executat de coarde. 
urmează ип final în formă de sonată. cu o temă supli- 
mentará, menită prelucrării din centrul mişcării. 

Scrisă două luni mai tîrziu, pentru coarde, două oboaie. 
doi corni, Simfonia în sol major, K.U. 194. mr. 15. în- 
cepe cu un unison 


E 
194 Allegro 
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di 


care va contrasta cu tema secundă a primului Allegro. 
Un mic Andante, un menuet cu dialoguri în prima sec- 
Dune, un final rapid, — Presto — cuotemă-refren și 
cîteva motive-cuplete (formă de rondo), împlinesc o lu- 
crare mai puţin izbutită ca cea de mai înainte, fapt pus 
pe seama indispoziţiei pricinuite de o boală ce se abă- 
tuse asupra tînărului compozitor, la începutul anului 1772. 


În luna mai, Mozart dă la iveală nu mai puţin decit 
trei simfonii. Prima dintre ele este în do major, К.О. 128 
(nr. 16 în ediţia Breitkopf & Hărtel), pentru aceeaşi for- 
matie orchestrală ca Simfonia nr. 15, şi, de asemenea, са 
cea care îi va urma: coarde, cite două oboaie si corni. 
Dar cuprinde trei mişcări (primele două — Allegro si 
Andante — au ceva nou : adăugiri de termeni de caracter, 
respectiv Maestoso si Grazioso). Revenirea la această alcă- 
tuire, găsită si în simfonia următoare — nr. 17 — in sol та- 
jor (K.U. 129), (Allegro, Andante, Allegro) pare a fi o in- 
riurire a gusturilor italiene ale lui Hieronymus Collo- 
redo, noul arhiepiscop de Salzburg, stápinul feudal de Ја 
care Mozart trebuia să îndure multe jigniri, pînă va sfirsi 
cu situaţia umilitoare de slujbaș al său. 

Făurit pe două teme înrudite, primul Allegro al Sim- 
foniei K.U. 129 are în expoziţie şi reexpozitie (construcţia 
este în formă de sonată) un efect de crescendo mannhei- 
mez : pianissimo-piano-crescendo-Jorte. Melodica Andan- 
telui ne face să пе gîndim la părţile lente ale lui Haydn. 
Finalul — Allegro — (despre care Wyzewa şi Saint-Foix 
spun că parcă ar fi de Sammartini) este străbătut de 
«semnale vînătoreşti», care араг din capul locului : 


SE Zb 
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e Ultima simfonie (nr. 18) scrisă de Mozart în luna mai 
1772 este în fa major, K.U. 130. Formată din patru mi 
cări — Allegro, Andantino grazioso, Minuetto si Alle să 
molto — lucrarea este încredințată unei formaţii Ges 
mentale, compuse din coarde, două flaute și, acum i 
doi, ст patru согпі 1, asa cum folosise Haydn în Sim- 
fonia nr. 31 í | 


Chiar expun 1 1 
етеа primei teme — în S оа 
: асеа: ` 
de xod astă alcătuire 


şi apoi încheierea expoziţiei ne dau să înţelegem că avem 
în faţă o lucrare a unui autor care şi-a dobindit capaci- 
tatea de a crea cu chibzuinţă si meșteșug, scotind >i lu- 
mină cunoștințele tehnice acumulate în Зен anilor 
(Tema a doua se anunţă în piano la viorile prime.) | 
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Р 


Simfonia reprezintă o etapă în plus în evoluţia lui 
Mozart, prin țesătura dezvoltării (bazate numai pe te а 
iniţială) a primei mişcări, în formă de sonată e fan- 
tezia din final (desi această parte este scurtă), таса was 


! În părţile I, mt IV i ^ i 
dum e ruit. s мое pereche де corni sînt în 
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nuetul demn de a fi comparat cu cele mai izbutite pa- 
gini ale «părintelui simfoniei». 

O Simfonie în mi bemol major, nr. 19, K.U. 132, de 
asemenea în patru părţi (Allegro, Andante, Minuetto, Al- 
legro-Rondo) !, pentru două oboaie, patru corni şi coarde, 
mai facilă, reîntorcîndu-se în bună parte la maniera ма- 
liană — depăşită de fapt de compozitor (lucrarea anteri- 
oară poate fi considerată ca exemplu) — este urmată de 
o Simfonie în те major, nr. 20, K.U. 133, a cărei parti- 
tură înglobează grupul instrumentelor cu arcuș, О pereche 
de oboaie, un flaut «obligat» în Andante, doi corni gi 
două trompete. Ea a fost compusă la Salzburg, în iulie 
1772. 

Prima parte, Allegro, 


1958 Allegro 


Е ЕЕЕ 


se deschide cu о temă care capătă preponderență în tot 
discursul muzical, în timp ce a doua idee melodică este 
foarte restrinsá. Dezvoltarea, progresind pe un motiv nou, 
cedează curînd locul reprizei, continuată de o secţiune 
terminală (coda), în care elementele temei principale do- 
bindesc reliefuri inedite. Celelalte părţi — Andantele (in 
care flautul cooperează cu coardele), Menuetul (în trio 
sînt folosite doar coardele şi perechea de oboaie) şi fi- 


1 între particularităţile acestei lucrări menţionăm nede- 
limitarea secţiunilor primei părţi, tendința amplificării 
suporturilor armonice prin intrebuintarea cvartetului de 
corni, caracterul dialogat al menuetului, ritmica де ва- 
votá din final. Se cunosc două versiuni pentru partea 
lentă ; cea de a doua este un Andante grazioso. 
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nalul зе înrudesc parcă cu muzica lui Joseph Haydn, pe 
care Mozart o cunoștea din ce în ce mai mult prin mij- 
locirea fratelui acestuia, Michael Haydn, angajat pe atunci 
la capela din Salzburg. | 

lată, în sfîrşit, cea de a șaptea simfonie a anului 1772, 
în la major, nr. 21, KU. 134; întrebuinţează ca suflători, 
în toate cele patru părţi ale ei, cite o pereche de flaute 
şi corni. 

Allegro de început are o temă principală, expusă ba 
în forte, ba in piano, şi reia mereu un motiv expansiv al 
viorilor prime 
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Allegro 


cu care se va încheia expoziţia. Motivul trece la viorile 
secunde, la violoncele și la contrabasuri, lăsînd apoi spaţiu 
celei de a doua teme: 


Clădirea tematicii prin repetarea şi transpunerea unor 
elemente bine conturate, ceea ce se poate observa chiar 
din ultimele două exemple, reprezintă un indiciu al ten- 
dinţei din ce în се mai vizibile a autorului de a concen- 
tra discursul muzical. Si atunci cînd aspiră în mod evi- 
dent la economia si rigoarea constructiei, Mozart nu-si 
dezice sensibilitatea, a cărei notă dominantă rămîne spi- 
ritul poetic, prezent chiar în temele principale, ce se cer 
a ti, îndeobşte, voluntare. energice, exprimind parcă ho- 
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tárirea în acțiune. După o dezvoltare pe motivul din pri- 
mele două măsuri ale simfoniei se ivește reexpozitia, dar 
nu cu tema principală. ci cu сеа весипдага, саге tăi 
în tonalitatea de bază, la major. (În expoziţie era în mi 
major — dominanta.) O secțiune conclusivà, „ce reia ma- 
terialul de încheiere a expoziţiei, este urmată de o coda 
(definită ca atare de autor, сева се înseamnă că el își 
darificase subimpártirile formei; şi partea а doua se 
termină cu o scurtă coda). 

Andantele cuprinde in regiunile limitrofe o temă de 
suflu generos, purtată de violoniele prime : 


300  Anáante 


in schimb ideea a doua este foarte comprimată. 

Un menuet de un caracter specific austriac, cu dialoguri 
comice — în trio — precede un final, — Allegro — con- 
struit în formă de sonată pe o temă sprintena 


202 
y Allegro 


= y $ = E -B == 
с=с == == erm 
şi pe alta unduitoare. 

După semnul de repetiţie a expoziţiei urmează о |- 

1 > p 1 1 

mitată dezvoltare, pe urmă repriza, cu ambele teme și, în 
sfîrşit, — după încă un semn de repetiție — о coda (ne- 
mentionatá de autor). ce incheie simfonia intr-o atmosferá 
insufletità. 

Din toamna anului 1772 $ pînă în primavara anului 
1773, Mozart întreprinde ultima sa călătorie prin Italia, 
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ceea ce а însemnat o altă sumă de experiențe de viaţă 
artistică, alte cunoştinţe si invátáminte, noi realizări crea- 
toare (cvartete, sonate, lucrări de tipul divertismentului 
lasa motet  Exultate, jubilate, opera Lucio Silla 
— ататта per musica — în trei ~ 75 1 

în care curentul literar Sturm a сии 
din plin inriurirea asupra creatorilor de toate categoriile, 
şi în muzică — începînd cu Joseph Haydn (de exemplu, 
simfoniile „Pasiunea“, „Despărțirea“, Simfonia Junebră) 
continuind cu Gluck, reformatorul operei şi terminînd cu 
vienezii timpurii ca Vañhal, Dittersdorf etc 

Simfonia K.U. 163, ce urmează pe lista lucrărilor ma- 
zartiene din ultima perioadă italiană, este cea obținută 
prin adăugarea unui final — Presto — în formă de so- 
nată (cu trei componente melodice) la cele două părţi ale 
uverturii Л sogno di Scipione (Visul lui Scipione), 

În iarna anului 1771 ia naștere la Milano о Simfonie în 
do major, K.U. 96 (a fost editată cu nr. 46 de Breitkopf & 
Hártel), pentru două oboaie, doi corni. două trompete, 
timpane si coarde, în patru mișcări. Este pilduitoare pen- 
tru perioada de «criză romantică» generată de curentul 
Sturm und Drang, atît ca factură tematică, ca suflu dra- 
matic, cît si ca rafinament de nuanțe. Aceasta se poate 
observa chiar în deschiderea Allegro-ului initial (piano 
e" crescendo — forte — forte-piano etc), în Andantele 
trist, suspinind, funebru pe alocuri, cu adíncimi emotio- 
nale particulare si їп menuetul afectiv, tandru. Finalul 
m: Allegro molto — in formá de sonată, cu toată ritmi- 
citatea si dezvoltarea sa, cu toată diversitatea nuantelor, 
nu încoronează însă lucrarea la înălțimea la care ne-am 
aştepta. 

Renuntind la strălucirea facturii — uneori atit de 
spontană încît pare o improvizație, dar nelipsitá de 
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efecte artificioase, inadins folosite — maniera componis- 
tică mozartianá cîștigă în intensitá(i $1 în spirit poetic. 
Creaţiile din această perioadă sint uneori pline de duiosie 
romantică (prin romantism putem înţelege tot ceea ce se 
exprimă vibrant. direct, spontan și patetic, artistul renun- 
find la convenienţa unei tehnici anumite, prestabilite), 
mai ales în părţile lente și în temele secundare din miş- 
cările extreme. Temele principale din primele părţi ca- 
pătă cîteodată о notă de concentrare gravă, vecină cu 
tragicul, iar menuetele, altădată străbătute de o opulenţă 
de tipul celei fixate de Haydn, devin mai lirice. De-a 
lungul mișcărilor sporeşte grija pentru amănunt, pentru 
nuanţe, și întreg ciclul pare a fi strîns în aceeaşi unitate 
emoțională. 

Spiritul muzicii germane, vieneze şi italiene, — pre- 
luat prin însuşirea caracterelor creaţiei lui Sammartini, 
Benedetto Marcello, Corelli, Tartini — apoi influența 
sensibilităţii romantice a lui Schobert, se întîlnesc într-o 
asimilare personală în lucrările mozartiene de la începu- 
tul deceniului al şaptelea din veacul XVIII. 

Întoarcerea la Salzburg, în primăvara anului 1773, 
prilejuieste о nouă serie de simfonii, șapte la număr: 
1. К.О. 162, in do major, pentru două oboaie, doi corni, 
două trompete şi coarde ; 2. K.U. 181, în re major, pen- 
tru două oboaie, doi corni, două trompete şi coarde; 
3. K.U. 182, în si bemol major, pentru două flaute, două 
oboaie, doi corni si coarde; 4. K.U. 183, în sol minor, 
pentru două oboaie, patru corni, două fagoturi si coarde; 
5. К.О. 184, în mi bemol major, pentru două Haute, două 
oboaie, două fagoturi, doi corni, două trumpete şi coarde 
— о formaţie foarte mare pentru vremea aceea ; 6. K.U. 
199, în sol major, pentru două flaute, doi corni și coarde : 
7. К.О. 200, în do major, pentru două oboaie, doi corni, 
două trompete, timpane și grupul coardelor. 
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Simfonia nr. 22, K.U. 162, are structura tripartitá a 
unei uverturi (Allegro assai, Andantino grazioso si Presto 
assdi). Prima mişcare, fără secţiune de dezvoltare propriu- 
zisă, se deschide ca un cortegiu de scenă de operă. 


203 


Allegro assa 


SES Ha 


Mişcarea lentă (aci sint omise trompetele) este imbietoare 
şi grăitoare ca un liniștit cîntec fără cuvinte. Finalul. în 


formă de sonată. pe două teme ritmate, evocă însă verva 
muzicii populare, din care Mozart, ca și alţi clasici, ade- 
sea s-a inspirat. 


Simfonia nr. 98, К. ©. 181, are doar trei mişcări: 
Allegro spiritoso, Andantino grazioso şi Presto assai. În 


prima parte, 
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Viena — Teatrul An der Wien 


Allegro spiritoso 
e 


tice ale oboiului. Urmeazà rondoul final, cu un refren si 
trei motive intermediare. 

Următoarea Simfonie, nr. 24, K.U. 182, păstrează ace- 
easi alcătuire a uverturii italiene, incadrind un Andan- 
ale cărei măsuri initiale fixează cadrul tonalitátii, pre- lino grazioso între un Allegro spiritoso si un Allegro 
gătind expunerea unei teme sobre, intervin pe alocuri pre- linale. Prima parte, 
lucrări în manieră polifonicá, ce contrastează cu esența 
omofonă a temei secunde. О reexpozitie echilibrată a pri- 
mei secțiuni este urmată de о încheiere, ce înlănțuie miş- 
carea а doua a lucrării, саге se distinge prin părțile solis- 


"Pro spiritoso tr 


~ $r 


EE 
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ingenioasă їп alternarea si combinarea motivelor, se 
axează pe trei elemente, cel de al doilea ca un dans vie- 
nez. Mişcarea lentă, al cărei caracter este sugerat de 
mențiunea grazioso, evocă si ea, pe alocuri, folclorul, 
printr-un fel de cîntec, ce revine în cîteva rînduri. În- 
globind trei motive, ultima parte a simfoniei — топао 
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Allegro 


— зе încheie cu o coda precipitată, însufleţită, ráscum- 
párind factura oarecum convenţională a mișcării. 

Din grupul sus-mentionat remarcăm Simfonia nr. 95, 
în sol minor, К.О. 183, cea dintii simfonie în mod minor 
pe care o scrie seninul Mozart. Este fremătătoare în prima 
mișcare (Allegro con brio), 
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Allegro con brio 


in ultima mișcare (Allegro). 


$08. јеж 


In deschidere, lucrarea relevă o energie eroică. îndurerată, 


oarecum tragică, datorită prezenței sincopelor ei neliniș- 
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tite. În partea І (în formă de sonată), aducerea reexpozi- 
tiei este precedată de un mers cromatic, ca în Marea sim- 
fonie în sol minor, nr. 40, din Trilogia anului 1778. Mis- 
carea lentă — Andante — este gravă, exprimă su- 
ferintà : 


Sever, retinind parcă o durere, Menuetul se luminează in 
Trio, executat de un concertino de suflátori: oboaie, fa- 
goturi, corni. 

Această simfonie timpurie, în sol minor, plină de no- 
blete si patos, cu înfruntări demne de cerinţele dialecticii 
genului, cu o tematică meșteșugită, ce evoluează în forme 
solid închegate, poate fi considerată printre primele lu- 
crări cu adevărat mozartiene, prevestitoare nu numai a 
operelor sale de culme, dar chiar a culmilor simfonismului 
clasic vienez 

Din primăvara lui 1773 mai datează si Simfonia mr. 
26, în mi bemol major, К.О. 184, în trei mişcări (ce se 
cîntă fără întrerupere) : Molto presto, Andante, Allegro. 
Asemenea celorlalte cu aceeași compartimentare, lucrarea 
este, mai degrabă, o uvertură de tip italian. Prima parte 
se deschide într-o atmosferă viguroasă, ce se deosebeşte 
de cea a temei secundare, nostalgice. În capitolul median 
al ciclului (în sol minor) format din două secţiuni melo- 
dice, Wyzewa si Saint-Foix găsesc o inriurire din Haydn 
(Simfonia nr. 52, în do minor, compusă, în orice caz, ina- 
inte de 1774) și o anticipare a opoziţiei dramatice dintre 
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accentele minioase si lamentatia ce se înfruntă în uvertura 
Coriolan de Beethoven. Cît despre final, el constituie încă 
un pas înainte către maturizarea simfonismului mozartian. 
pe punctul de a se smulge definitiv de sub influenţa 
italiană. 

De proporţiile mici ale unei uverturi — aşa precum 
erau şi alte lucrări ! din grupul din care face parte — cea 
de а 27-a simfonie, K.U. 199, în sol major, este consti- 
на dintr-un Allegro, un Andantino grazioso si un 
Presto. Între primele părți, în care impresiile din călă- 
toria în Italia stáruie, şi ultima, vizibil inriurità de stilul 
lui Haydn, se poate constata o deosebire sensibilă. Presto 
poartă amprenta paginilor haydniene de suflu popular 
austriac, din care nu lipsesc legănarea specifică a valsu- 
lui, ritmurile dansante. 
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Poate mai cunoscută decit prima simfonie їп sol mi- 
nor, Simfonia nr. 98, K.U. 200, este alcătuită din patru 
părți : Allegro spiritoso, Andante, Minuetto — Allegretto 
si Presto. De-a lungul lor întîlnim deseori o formulă or- 
namentală pregnantă, fie în această formă, în prima temă 


(а se vedea măsurile 3 și 4). 


! Menţionăm că uvertura la П re pastore, compusă în 
luna august a anului 1775, a devenit «simfonie» (nr. 49 
în catalogul Breitkopf & Нӣгіе]) prin adăugarea unui final 
adecvat. 
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Zu 
j Allegro spiritoso 


fie cu valorile inversate, în tema а doua (а se vedea mă- 


surile 3 şi 4): 


EEE eg 


Frecvența trilurilor, în primele trei părţi, dar mai cu 
seamă în final, a atras asupra lucrării denumirea de 
Simfonia trilurilor. Întrebuinţarea rapidelor  ondulaţiuni 
sonore face ca unele pagini să ne apară ca niște frinturi 
de virtuoze cadente de bel canto italian. 

Dacă în tema iniţială a Andantelui, purtată de vi- 


oara Í, 


sau în deschiderea temei secunde, încredinţată grupului 


al doilea al violinelor 


ca și їп A-ul din menut, 


5 Allegr 


s-ar putea adopta, din manierele de tril, aşa-numitul trillo 
lento-legato (constind dintr-o alternanță cantabile dolce), 
atunci finalului i se potrivește, fără îndoială, trillo giusto 
(rapid si cu mare egalitate în atac) 1. 

Ultima parte a simfoniei pune la încercare agilitatea 
violoniștilor în expunerea temei principale (dar si in dez- 
voltare), 


E ______-_ 


în timp ce tema secundară nu mai este ciripitoare : 


Asemenea părţii I, finalul — făurit si el în formă de so- 
nată — se încheie cu o coda ceva mai extinsă însă şi 
readuce trilurile, ornamentele specifice simfoniei. 


! Ornamentica, componentă intrinsecă а stilului, este un 
interesant obiect de studiu teoretic şi estetic, care rămîne, 
din păcate, străin multor interpreţi. Există chiar tratate 
impunătoare referitoare la acest subiect, cum este acela al 
lui Adolf Beyschlag, Die Ornamentik der Musik, ti- 
párit la Leipzig in 1953 (Breitkopf & Hartel). 
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Grupul simfoniilor compuse la Salzburg. începînd din 
primăvara lui 1773, continuă cu o Simfonie în la major. 
nr. 29, K.U. 201, una dintre cele mai poetice lucrări mo- 
zartiene. Cuprinde patru părţi, în formă де sonată (сп 
excepţia menuetului), iar ca instrumentatie, din grupul 
suflătorilor, nu retine decît o pereche de oboaie şi una 
de corni. 

Mișcarea de început — Allegro moderato — igi alcà- 
tuiește tema principală, enunțată de violine, printr-o sec- 
venţă, al cărei model se reproduce mereu pe cîte o treaptă 
superioară, 


în timp ce viorile secunde, violele şi coardele grave (es 
o pinzà lină de armonie. Tonul duios al ideii muzicale 
de la început este moştenit şi de tema secundară : 


De un cuceritor efect emoţional este, în secţiunea de der. 
voltare, acest motiv elegiac al viorilor prime — și el tratat 
ca model de secvenţă, precum era folosit motivul iniţial 
al lucrării : 


Simfonia pină la, Beethoven 


О repriză şi о coda întregesc prima parte, exemplară în 
ceea ce priveşte etapa respeciivă din evoluţia simfonis- 
mului mozartian. 

Andantele, purtat de viori cu surdine, 


= ===: = 
ји "SC? 


con sordino 


acordă violinelor secunde şi violelor posibilitatea de a 
concura cu grupul de elită al coardelor, conducind si ele 
melodia legánatà, de mai sus, sau dialogind cu acestea. 
Pentru moment coda scoate pe prim-plan corul celor | 
patru suflători ; oboiul jubilează cu tema principală, tre- 
cută apoi primelor violine, — în forte si fără surdină — 
în al căror cînt subzistă elementele ce acompaniau, în | 
măsurile де început, tema cantabilă exemplificată. | 


Cu ritmurile sale punctate, menuetul — cînd grațios 
în piano, cînd ostentativ în forte, mai ales atunci cînd 
oboaiele și cornii cîntă singuri, ca o mică fanfară — 


cuprinde o regiune centrală cursivă, dar uneori cu accente 


pe timpul 3. 
Evocind finalurile preclasicilor, cu caracter de dans 
apăsat, ultima parte — Allegro con spirito — 


223 Allegro ron spirito 


se remarcă printr-o extindere după modelul simfoniilor 
lui Joseph și Michael Haydn. 

În vîrstă de 18 ani, trecînd la cea de a 30-a simfonie 
a sa, Mozart era un artist format. 

Sim[onia nr. 30, în re major, K.U. 202, datată 5 mai 
1774, este destinată unei formaţii care înglobează în plus, 
față de precedenta, o pereche de trompete. Scriitura este 
«mai simfonică» în sensul densităţii pastei orchestrale, 
ceea ce marchează, oricum, un progres — desi calitatea 
temelor nu o egalează pe cea din Simfonia în la major. 
Forma de sonată, devenită obișnuită în construcţia mişcă- 
rilor, își afirmă primatul şi în această lucrare, începînd 
cu partea тип — Molto allegro — deschisă festiv : 


22A Molto allegro 


Tema a doua se anunţă foarte curînd la viorile prime, 
într-un piano contrastant, ca un trio de menuet: 


Dezvoltarea, destul de sumară $1 făurită pe un motiv cu 
legănări continue, e urmată de o repriză în forte, ca la 
început ; reeditarea temei secunde se produce în aceeaşi 
configuraţie de timbruri (însă în tonalitatea de bază — re 
major şi nu la dominantă — Ја major, cum era în prima 
secţiune a formei). 


Cu intrări succesive de grupuri instrumentale, începînd 
cu viorile prime, 
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DE aaa DOE 


mişcarea următoare nu este un andante, ci un tempo mai 
animat — Andantino con moto. (Aici cîntă numai 
coardele.) 


După obişnujtul Menuet, al cărui trio îl execută cvar- 
tetul instrumentelor си агсиз (ca de obicei, violoncelele si 
contrabasurile evoluează paralel, în octave), apare un 
Presto са o scenă veselă de operă. Opoziţiile se stabilesc 
nu numai între cele două teme, 


227 Presto 


= 


f 


ci și, după cum se vede, chiar in structura ideii muzicale 
inițiale, ceea ce se întîmplă mai rar în simfoniile haydniene 
şi mozartiene. 

La începutul primăverii anului 1778, Mozart sosea, 
împreună cu mama sa, la Paris, unde căuta consacrarea 
— în cele din urmă însă, refuzată cu brutalitate. În drum 
spre capitala Franţei trecu și prin Mannheim. Orașul păs- 
tra si dezvolta tradiția şcolii lui  Stamic, Canna- 
bich şi a celorlalţi muzicieni ce-i asiguraseră reputaţia. 
Mozart cunoscu acolo măiestria renumitei orchestre, arta 
interpretativă a unor instrumentiști de valoare, printre 
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care oboistul Ramm, cornistul Punto, fagotistul Ritter. În 
afară de cîteva sonate, în această nouă călătorie, com- 
pozitorul din Salzburg proiectează și desăvîrşeşte о seamă 
de lucrări ce pun în lumină, uneori în calitate solistică, 
instrumentele de suflat. Ne gindim la cele două concerte 
pentru flaut și orchestră, la Simfonia concertantă pentru 
vioară, violă si orchestră (K.U. 364) si la Simfonia con- 
certantă în mi bemol major (K.U. Anh. 9), la care vom 
zăbovi, dată fiind frecvenţa programării ei în concertele 
simfonice şi emisiunile de radio. 

Concepută pentru oboi !, clarinet, corn si fagot, cu 
acompaniamentul unei formaţii de coarde, căreia i se 
adaugă două oboaie și doi corni, compoziția aceasta este 
о îmbinare de simfonie si concert. Ea constituie pentru 
autor o prețioasă experienţă în mînuirea posibilităților 
instrumentelor de suflat, atît de reliefate în lucrările sale 
de apogeu. Prin maniera de folosire a protagonistilor, prin 
modul de a alcătui forma, prin procedeele dezvoltării idei- 
lor muzicale, Mozart realizează în Simfonia сопсетата 
un exemplar calitativ nou de combinare a unui grup solistic 
cu orchestra, exemplar ce-și va cunoaște descendenţi în 
lucrări de felul  Triplului concert de Beethoven, ori Du- 
blului concert de Brahms, deosebite de genul concerto 
grosso, cultivat de maeştrii preclasici 

Desávirsità între 5—20 aprilie 1778, la Paris, compo- 
гла 2 este alcătuită din trei părţi, asemenea concertelor. 
Prima — Allegro — începe în sonorități puternice. de 
tulli simfonic : 


! Prima versiune folosea ca solist un flaut în locul obo- 
iului. 

2 Datorită unor intrigi, ea n-a putut fi cîntată la „Соп- 
certele spirituale“, unde trebuia să fie interpretată de pa- 
tru зен de pupitre де la orchestra din Mannheim. 
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929 — Allegro 


/ 


Auzim apoi о temă cantabilă. а уїогїїог; este o melodie 
secundară, care aduce contrastul față de caracterul ener- 
gic al primei. Bols îşi fac intrarea, reluînd întreaga 
substanță tematică a expoziţiei orchestrale ce formează 
baza mişcării. Celor patru protagonişti li se dau prilejuri 
suficiente de a se evidenția, într-o desfăşurare armoni- 
oasă, plină de dinamică emoţională. 

Partea a doua — Adagio — este liniştită. Un ritm 


ca de marş anticipează însă convorbirea suavă a fago- 
tului, a clarinetului $1 a oboiului din grupul solistic : 


ca o undă de tristețe, care umbreste un surís candid. 


Finalul începe cu о temă graţioasă, expusă, in An- 
dantino, de către oboi: 
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Ea va apărea în 10 variatiuni, tot atîtea prilejuri de rele- 
vare a instrumentelor soliste, ceea ce presupune, mai 
mult decît în mişcările anterioare. o înaltă pregătire mu- 
zicală din partea interpretilor. Un Adagio întrerupe şirul 
transformărilor temei iniţiale, pregătind însă o nouă va- 
riaţiune, într-un Allegro, care conduce la încheierea 
lucrării. 

La vîrsta de 21 de ani şi jumătate, după ce cu pu- 
țină vreme înainte dăduse la iveală o impozantă şi foarte 
variată creaţie, cuprinzind serenade, opera Regele păstor 
precum și celebrele concerte pentru vioară, numeroase 
compoziţii de cameră etc. Mozart producea (în iunie 1778) 
o simfonie cu care urmărea să-şi asigure gloria în me- 
tropola franceză : era a 31-a, în re major. K.U. 297, ră- 
masă cunoscută sub numele de Simfonia pariziană. 

Este prima în care își face apariţia clarinetul 1, in- 
strument de ale cărui calităţi de timbru si posibilităţi 
de virtuozitate Mozart se convinsese la Mannheim. 
(gustul mannheimezilor se lisa influentat de cel fran- 
fuzesc, pe care-l influenţa, la rindu-i). Tînărul compozitor 
s-a gîndit să întrebuinţeze clarinetele în cea de a 31-а 
simfonie a sa asociate cu: cîte două flaute, oboaie, fa- 
goturi, corni, trompete, timpane, alături de grupul instru- 
men'elor cu coarde ; este cea mai cuprinzătoare formaţie 
orchestrală — aceeaşi cu a primelor simfonii beethove- 
niene — pentru care compusese Mozart pînă în acea 
vreme. Alcătuirea din trei mișcări, fără repetiţii, ca şi 
numeroase amănunte, cum ar fi frecvența unisonurilor, 
a pasajelor cu caracter grandilocvent, arată tendinţa au- 
torului de a fi pe placul iubitorilor de muzică de la 
„Concertele spirituale“, organizate la Paris de Legros, 


! La pag. 220 am menţionat rezerva în privința Simfo- 
niei K.V. 17 (a doua). 
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unde зе făceau des auzite simfonii de Jan şi Karel Stamic, 
de Haydn, Sterkel? şi de alti autori străini. 

Simfonia se deschide în forte — Allegro assai — cu 
cîteva măsuri de unison şi octave: 


233 Allegro assai 
E 5 = Г 
и гыш. | 


Era așa-numita «primă lovitură de arcuș» (premier coup 
d'archel), menită a impresiona publicul prin puterea şi | 
precizia atacului, pe care francezii o considerau ca о în- 
suşire a orchestrelor lor... de clasă superioară. 


În așteptarea verdictului public (prima audiție a avut 
loc la 18 iunie 17782), după ce arăta că în sinea sa era 
mulțumit, compozitorul comunica la Salzburg că lucrarea 
avea să satisfacă, „micul număr de francezi cu bun simt... 
Cît despre imbecili — continuă Mozart — n-ar fi mare 
nenorocire dacă simfonia mea nu va avea darul de a le 
place. Şi totuşi sper că măgarii chiar vor găsi în ea par- 
tea ce le va fi pe gust... N-am lăsat de altfel să lipsească 
prima lovitură de arcug...* 

lronizînd această consacrată demonstraţie de dresare 
a ansamblului, Mozart se amuza de artificiul adoptat 
care-l făcea, după propria sa expresie... „să plesnească 
де ie, 


t Johann Franz Xaver Sterkel (1750—1817), organist, pia- 
nist si compozitor, náscut la Würzburg, a publicat zece 
simfonii, două uverturi, lucrări pentru ansambluri instru- 
mentale de cameră şi altele. Ca interpret, l-a impresionat 
pe Beethoven — care l-a ascultat în anul 1791 — prin 
delicatetea stilului execuțiilor sale. 

2 Interpretarea а fost susținută de o formaţie саге nu- 
măra douăzeci de viori, patru viole, patru violoncele, patru 
contrabasuri, în afară de suflătorii indicati de partitură. 
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Cele trei măsuri de început їп tutti sînt urmate de un 
şir de motive mlădioase în piano, ce concură la întregi- 
rea temei principale : 


pem 


Ideea secundà, spiritualá, este expusá de viori, la do- 
minantă : 


care au îndreptăţit, la prima auditie, bănuiala compozi- 
torului că vor place: „În mijlocul primului Allegro... 
toti auditorii au fost răpiți si în acest loc s-au produs 
multe aplauze“ — scria Mozart. 

De-a lungul celor 295 de măsuri ale primei părți a 
Simfoniei pariziene nu întîlnim, spre deosebire de alte 
lucrări, nici un semn de repetiţie. Aceasta nu înseamnă 
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că secţiunile formei — expoziţie, dezvoltare, reexpozitie — 


şi planul tonal nu se succed după principiile formei. 


Partea Іеп:й і — Andantino — este dominată de о 


Andantino 


temă începută de viorile prime, cărora li se adaugà 


flautul. Meiodia imprimă mişcării caracterul unei idile. 


atmosferă pe care o alungă episodul în unison, cu ritm | 


punctat, al coardelor și al fagotului. 


„Deoarece auzisem — îi scria Mozart tatălui său — | 


că toţi încep ultimele allegro-uri ca si cele dintii, adică 


cu toate instrumentele dintr-o dată, şi în majoritate la | 


unison, еп am deschis си cele două viori în piano, питај 


opt măsuri, după care urma, imediat, un forte. Astfel, i 


ascultătorii, după cum та gi așteptasem, au făcut Ја | 


piano... «sst», apoi a izbucnit, deodată, fortele“. 


lată începutul primei teme a finalului, 


1 Mişcarea are două versiuni (a se vedea partitura 
publicată de Editura Eulenburg — nr. 541). 
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cu izbucnirea lui neaşteptată : 


Tema secundară 


este expusă de viorile prime, iar capul ei (cvarta mi-la) 
va fi de îndată preluată imitativ de viorile secunde, corni, 
oboaie şi de alte instrumente sau grupuri. 

Cu toate că e ceva mai scurt decît prima parte (are 
243 de măsuri), finalul, solid construit şi el, laolaltă cu 
calitatea aleasă a temelor, măiestria şi amploarea orches- 


traţiei, supletea şi diversitatea nuanţelor, intregeste con- 


cluzia că avem de-a face cu concretizarea celui mai mare 
efort creator depus pînă la acea dată de tînărul compo- 
zitor, în fata căruia lucrările anterioare pot fi socotite 
simfonicte, uverturi ori mici suite de tipul casatiunilor, 
divertismentelor. 

„După simfonie m-am dus de îndată, de bucurie, la 
Palais-Royal, am comandat o îngheţată bună...“. lată ce 
recompensă isi îngăduia, după succesul cu Simfonia pari- 
ziană, genialul Mozart, pe care soarta îl mînase în «Orașul 
lumină», unde, între primele două execuţii ale acestei 


„Pariziene“, avea să îndure pierderea mamei sale. 
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In toamna anului 1778, «Concertele spirituale» pari- 
ziene anunțau o nouă simfonie de Mozart, de fapt o mică! 
Uvertură în si bemol major (К. ©. 311% Anh. 8). Ea 
începe — excepţie la compozitorul din Salzburg — cu 
o introducere — Andante pastorale — un solo de oboi 
care trece nemijlocit într-o mișcare Allegro spiritoso. 
Tema iniţială, cîntată de viorile prime, va căpăta o dez- 
voltare ingenioasă. Melodia secundară, a  fagoturilor, 
poartă semnele genialitátii, completind materialul tematic 


al lucrării — o simfonie defectivă, ce reclamă, incontes- 
tabil, cunoaşterea 2. 


Purtind în suflet durerea pricinuită de moartea ma- 
mei sale, obosit de viaţa agitată, plină de griji şi de 
nevoi, care nu i-au îngăduit să dureze legături cu muzi- 
cienii proeminenţi din capitala Franţei (Gluck, Piccinni, 
Gossec, Grétry), mîhnit de feluritele adversitáti profesio- 
nale si neprofesionale, Mozart pornește spre meleagurile 
natale, unde ajunge in ianuarie 1779. La acestea s-au 
adăugat urzeala туш ог, care au avut ca rezultat ne- 
programarea Simfoniei concertante în mi bemol major, 
faptul că în domeniul operei nu repurtase nici un succes, 
iar muzica baletului Les petits riens îl lăsase în anonimat 
pe compozitor, că un Concert pentru flaut şi harpă, co- 
mandat de ducele de Guines fusese prost plătit și, peste 
toate, faptul că baronul Grimm, care cu ani în urmă se 
făcuse oblăduitorul «copilului-minune» s-a debarasat de 
astă dată de... «muzicantul din Salzburg». 


1 „Micile lucrări sînt mari atunci cînd sînt realizate cu 
naturalete, într-un stil mărinimos, ușor, cînd sînt compuse 
cu ştiinţă”... sfaturile date de Leopold în vara lui 1778, 
într-o scrisoare, parcă îşi găsesc cea mai bună aplicaţie 
în această compoziţie. 

2 Manuscrisul a fost descoperit tîrziu, la începutul vea- 
cului nostru, de către muzicologul francez Julien Tiersot. 
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O dată cu primele zile ale anului 1779 începe о nouă 
fază creatoare, căreia зе datoresc diverse lucrări de tipul 
divertismentului, compoziţii religioase, o Simfonie concer- 
ата — pentru vioară. violă, violoncel si orchestrá (ne- 
terminată) — о Simfonie concertantá pentru două Наше, 
două oboaie, două fagoturi, doi corni şi coarde, precum 
şi simfonii propriu-zise. | 

Una dintre acestea din urmă, nr. 32, în sol major: 
K.U. 318, datează din 26 aprilie 1779 şi este de fapt o 
uvertură cuprinzînd trei părţi : Allegro spiritoso, Andante, 
Tempo I (Allegro) — partea II se cîntă după o mică pauză, 
iar partea III se atacă fără nici o oprire. Formaţia pen- 
tru care e concepută lucrarea este destul de cuprinzătoare : 
flaute, oboaie, fagoturi, patru corni, două trompete și 
coarde. În autograf n-au fost incluse timpanele care, 
tinind seama de prezența trompetelor si a cornilor, de 
caracterul eroic al unor pagini, au fost adăugate ulterior 
în partitură. Е 

Următoarea lucrare pe lista simfoniilor poartă nr. 33, 
K.U. 319 si a fost desávirgità la Salzburg, în 9 iulie 1779. 
Este în tonalitatea si bemol major, are patru părţi şi se 
adresează unei orchestre care cuprinde cîte o pereche de 
oboaie, fagoturi, corni şi coardele. 

Prima parte — Allegro assai — 


242 Allegro amem 


== х= == 
GNE e 


vădeşte parcă о influenţă haydniană, prin caracterul я 
ritmic, dansant (să fi contribuit recenta vizită parisians 

: ^ a an D .. ~ : e 
la favorizarea  inriuriri, ştiut fiind că la concerte 
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din capitala Franţei puteau fi ascultate frecvent lucrări 
ale «părintelui simfoniei» ca si ale altor maestri germani 
ai genului ?). În orice caz tema secundară, expusă de 
viori şi intercalată cu delicate arabescuri de oboi şi fa- 


goturi, revine la graţia specifică tînărului compozitor din 
Salsburg : 


О surpriză plăcută produce asupra iubitorului şi cunos- 
cátorului muzicii mozartiene apariţia, înainte de reexpo- 
ziție. a acestui wa а! viorilor pe care-l vom reîntîlni 


în Simfonia nr. 41 „Jupiter“ (el mai poate fi găsit şi 
într-o misá — it fa major — pe care Mozart o reali- 
zează în anul 1774). 


Partea II — Andante moderato — 


foloseşte două idei muzicale si schiteazà o dezvoltare de 
felul sonatei, deschisă prin imitații la grupul coardelor 
$i la suflători. О reexpozitie a temei secundare (in tona- 
litatea de bază — mi bemol major) şi revenirea, abia 
pe urmă, а celei iniţiale împlinesc ultima secţiune а 
formei. 
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Menuetul — cu impulsuri pe anacruze in prima sec- 
țiune, dar cursiv în trio, în care suflătorii de lemn du- 


blează coardele — este urmat de un Allegro assai — 


Finale, pe două teme: 


(Are forma de зопафа, cu un semn de repetiţie după ех- 


poziţie.) 
În fraza conclusivă. 
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и 1 = Гут 
Кес сс ЕЕРЕЕ ВН 
d D Stai: 


perechile de  oboaie si fagoturi sună ca о mică 
fanfară populară, a cărei apariţie е salutată parcă 
de o mulţime veselă. Este atît de sugestiv acest final 
încît chiar comentatori doc(i (cum este Kretzschmar), 
puţin inclinati, în general, să «literaturizeze muzica», nu 
se abtin de a vedea în el o vervă de bacanală, imagini 
cavalerești (sugerate desigur mai degrabă de ritmul рипс- 
tat. ce revine si în coda, decit de trioletele sprintene La 
la început), cortegii, tumult pestrif, in sfirgit.. singe in- 


fierbintat. 
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La 29 august 1780 Mozart punea bara finală unei 
noi Sim/fonii, nr. 34, în do major, K.U. 338. Revine la 
alcătuirea tripartită a uverturii, dar numai exterior, căci 
substanța tematică, travaliul, atmosfera ei. arată un con- 
tinuu progres în procesul adincirii expresiei simfonice 1, 
ce-l va conduce curînd pe compozitor la lucrările sale 
de culme. Partitura conţine cîte o pereche de oboaie, fa- 
goturi, corni, trompete, timpane si coarde. Prima parte 
— Allegro vivace — se deschide cu un motiv puternic, 
a cărui ultimă celulă, cu tril, se va repeta de cîteva ori, 
în piano, stabilind existența unui contrast chiar în inte- 
riorul primei teme : 


249. Doro vivace 
> 
| = 
== = =: 
J 


/ 


О punte de suflu dramatic, се se încheie furtunos, 
beethovenian parcă, aduce la coarde o melodie secun- 
dară fragilă, delicată · 


i 


£e 6. 
Е ‚== 


! În aprilie 1781, Mozart comunica de la Viena tatălui 
sáu că lucrarea aceasta fusese cîntată magnific de către 
orchestra capelei curţii numárind: 40 de violine, 10 viole, 
10 contrabasuri, 8 violoncele, 6 fagoturi — iar ceilalți su- 
flători dublaţi (!) și că a obţinut mare succes (Henri de 
Curzon — Lettres de Wolfgang Amadeus Mozart, Li- 
brairie Plon, vol. II, pag. 15). 
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art, care se află în јата noastră 


Мог 


dintr-un manuscris al lui 


Crimpei 


Dezvoltarea, minuțioasă în nuanţe (cu sforzando, forte- 
piano, schimbări subito de piano şi forte), este urmată de 
о reexpoziţie uşor modificată si de o coda concisă. Са şi în 
alte lucrări din această vreme, în cuprinsul primei părţi 
nu aflăm nici un semn de repetiţie. 

Andante di тойо este, de fapt, un cvintet, căci se 
renunță aici la oboi, corni, trompete şi timpane, iar fa- 
goturile dublează violoncelele si contrabasurile, în timp 
ce violele cîntă divizate. Cu alte cuvinte, partitura indică : 
violino 1, violino 11, viola 1, viola 11, fagotti, violoncello 
e basso. Atit tema iniţială, suplă, cîntată cu «jumătate 
de voce», 


Andzite di molto 


Spa БЕРБЕ E o. 
p КЕРЕКЕ = 


ne evocă imaginea unui Mozart poetic, subtil în amă- 
nunte (sotto voce ; crescendo... [orte ; forte, piano ; piano, 
sforzando, piano ; piano, forte, piano ; crescendo... piano). 

Finalul — Allegro vivace — se deschide bárbáteste. 


Mlegtro vivace 


cu toate cà un piano, care se ivește subilo, schimbă total 
cursul muzicii, dindu-i рагса aspectul unui dans feeric. 
Sprinteneala optimilor întovărășește si tema secundă, 
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expusă de viorile prime. Un semn de repetiţie a expoziţiei 
delimitează această secţiune de o scurtă dezvoltare, bo- 
gată în dialoguri. Reluarea în forte a primei teme și a celei 
secundare — repriza — lasă curînd locul secţiunii cu 
funcţie terminală, evoluind în încheiere pe arpegii energice. 

La 9 mai 1781, Mozart termină în chip dramatic şi 
definitiv — ceea ce urmărea de multă vreme — cu si- 
шаба de slujbaș al arhiepiscopului Colloredo, reprezentant 
tipic al arogantei tiranice si al limitării feudale. Compo- 
zitorul a preferat eliberarea in pofida riscurilor ce-l pin- 
dean la tot pasul, în pofida păienjenișului potrivniciilor 
şi indiferentei oficialitàtii. Numeroase sonate, cvartete, 
concerte, serenade, cunoscuta Fantezie în do minor pentru 
pian, lucrări în stil polifonic — preludii şi fugi — da- 
torate unui studiu admirativ al creaţiilor lui Johann Se- 
bastian Bach — opera Răpirea din Serai, Missa în do 
minor, К.О. 497, ilustrează un avíint componistic rege- 
nerator 91 multilateral, hotáritor pentru ultima perioadă 
a vieţii, petrecută Ja Viena. 


'arcurgind, în continuare, domeniul ce ne preocupă 
din vasta operă mozartiană, întîlnim o lucrare din сеје 
mai populare: Simfonia nr. 35, în те major, K.U. 385, 
desăvîrşită în iulie 1782. Ea poartă acelaşi nume — „Нај- 
[ner“ — cu o зегепада, K.U. 250, tot în re major! în 


1 Tonalitate preferată de Leopold Mozart — după cum 
reiese dintr-o scrisoare din iulie 1782, a lui Wolfgang, şi 
din examinarea listei creatiei sale. 
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opt părţi: 1. Allegro maestoso, introducere, urmată de 
Allegro тойо; 9. Andante; 3. un prim Minuetto ; 
4. Rondo-Allegro, de mari proporţii ; 5. un Minuetto ga- 
lante, apoi 6. din nou Andante, 7. un al treilea Minuetto 
— cu două triouri și 8. Adagio — Allegro assai. Recurge 
la o formaţie orchestrală numárind o violină principală 
(cu rol proeminent, solistic, în partea a doua, a treia şi 
a patra) cele două grupe de viori, viola, bas (violoncel 
şi contrabas — n.n.), două flaute, două oboaie, două fa- 
goturi, doi corni şi două trompete. 

Serenada a fost scrisă în 1776 la Salzburg, după su- 
везна lui Leopold Mozart (întotdeauna pováfuitorul prac- 
tic al lui Wolfgang), pentru o festivitate organizată în 
casa lui Haffner, prieten al familiei Mozart. 

Punînd la cale un concert la Viena, pentru 22 martie 
1783, Mozart revalorifică ideea Serenadei „Најјпет“, în- 
láturindu-i marșul solemn introductiv și prima parte, 
pástrind un singur menuet, iar in instrumentatie adău- 
gînd flaute în partea întîi şi în final. 

Simfonia „Најјпет“ va cuprinde cîte o pereche de 
flaute, oboaie, clarinete, fagoturi, corni, trompete, tim- 
pane și grupul coardelor — în părţile extreme — în timp 
ce mișcarea lentă renunță la flaute, clarinete, trompete, 
timpane, iar menuetul numai la flaute. 

Este drept că unele împrejurări exterioare, legate de 
destinaţia sau comanda unor lucrări mozartiene, şi-au pus 
pecetea asupra modului lor dea fi 1. Dar se cunosc destule 


! De pildă, în ultimele trei cvartete de coarde (K.V. 575, 
589 și 590), compuse pentru regele Prusiei, care nu avea 
numai pretenţia de «distins auditor de muzică», ci şi aceea 
de violoncelist, scriitura pentru acest instrument a ţinut 
seama de gusturile şi posibilităţile suveranului, pe cîtă vre- 
me în celebrele şase cvartete dedicate lui Haydn şi ră- 
mase ca modele de perfecţiune, Mozart a putut să-şi dea 
friu liber penei creatoare. 
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simfonii care-şi merită numele, deși au fost concepute ca 
piese de divertisment, ca... serenade. Pe de altă parte, 
unele lucrări din această categorie, cum este Mica sere- 
пада — Eine kleine Nachtmusik (cu un Allegro initial in 
forma de sonatá, un Andante, cu episoade contrastante 
de scherzino, un menuet si un feeric Rondo, prin intin- 
derea şi numărul părţilor, prin travaliul ideilor și struc- 
tura formei, pot fi considerate de-a dreptul simfonii. 

Simfonia „Haffner“ depăşeşte serenada în „favoarea 
unei dramaturgii proprii genului. Monotematismul primei 
părţi — Allegro con spirito — nu poate fi considerat ca 
o reminiscență a formelor de divertisment !. (Haydn are 
destule si admirabile părţi monotematice de simfonie.) 

Lucrarea porneşte de la o temă cu salturi de duble- 
octave, 


Allegro con spirito 


Е CE H 


+ ——— ES = 
EL јаје 
== 


cu тачуна şi celule ritmice caracteristice, pe саге 
le-am demarcat în extrasul de mai sus. Chiar după pri- 
mele cinci măsuri, în piano, se va stabili un contrast cert 
faţă de caracterul strălucitor, exploziv, al deschiderii, în 
tutti. Că nu este vorba pur și simplu de o muzică oca- 
zională, gătită pentru a sustine fastul reuniunilor proti- 
pendadei vremii. ne convingem din primele minute ale 
auditiei Simfoniei „Haffner“. Partitura închide o dina- 
mică emoţională captivantă, un dramatism lapidar, dăl- 
tuit într-o materie sonoră, din care sar parcă scîntei, cînd 

1 Aşa cum face, de pildă, Michel Brenet in His- 
toire de la symphonie, Paris, 1882, pag. 181. 
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unealta fină a maestrului îi modelează, cu o siguranță de- 
plină, planurile. reliefurile, contururile mari si cutele mici. 
Nici unui element din cele 11 portative suprapuse nu-i 
este îngăduit să rămînă în afara incandescentfei primei 
mișcări care — cerea Mozart într-o scrisoare din 7 au- 
gust 1782 — trebuie cîntată cu multă ardoare. 

Violoncelele şi contrabasurile, violele, clarinetele, fa- 
goturile, preiau cu putere motivul, pe care-l imită de 
îndată viorile prime, flautele si oboaiele. La coarde aleargă 
apoi, în sus și în jos, pasaje sprintene, în timp ce suflă- 
torii prăvălesc parcă o cascadă de veselie cvasionomato- 
peică («ha ! ha! ha 1»), ca într-o scenă de operă (Răpi- 
rea din Serai apărea în aceeași vreme cu Simfonia „Ilaf- 
fner*). Viorilor prime compozitorul le indică să cînte vije- 
lios şi idegajat — sciolle — ceea ce nu este prea greu 
pentru ele, dar partitura cere pe alocuri o agilitate aproape 
identică şi instrumentelor grave. 

Verva se potolește 51 un forte-piano aduce o atmosferă 
misterioasă, moment în care tema e încredințată viorilor 
prime pentru ca apoi ea să sune impunător, în registrul 
de jos al orchestrei (violoncele, contrabasuri, viole şi fa- 
goturi). 

Se ajunge în regiunea în care ne-am aștepta să apară 
o а doua temă; dar intuiţia dă uneori gres! АЕ de bo- 
gată este în resurse interioare ideea muzicală de la început. 
încît compozitorul se mulţumeşte doar cu ea în desfásura- 


rea primului capitol al lucrării, expunind-o și prelu- 


crind-o mereu, eliberîndu-i mereu energia emoţională 1. 
Procedee contrapunctice. imitații, suprapuneri. secven- 

tari, dialogări, incursiuni modulatorii, inversări de motive 
! Ceea ce cîntă viorile în măsura 48 nu poate fi consi- e N ЖН 7 ` 

derat о temă nouă, — tema а doua — ci este un contra- у ] 

subiect al ideii iniţiale, încredințate acum violelor. 
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(de pildă în episodul cîntat legato, în minor, si piano, de 
perechea de oboaie care a reuşit să induplece parcă dîr- 
zenia motivului din prima măsură), concentrări pe uniso- 


nuri de ansamblu, zvícnete de sincope... toate poartă prima 


secțiune a formei spre un semn de repetiţie (pe domi- 
nantă), după care urmează o dezvoltare doar de 34 de 
măsuri (95—129), dar a cărei lume complexă de imagini 
n-ar putea fi tălmăcită decît în multe. 


inspirate si meg- 
tesugite pagini de comentariu. Atragem acum atenţia doar 
asupra 


admirabilei gingágii cu care este înzestrată tema, 
asupra accentelor dureroase, de lamento, ce i le suprapune 
oboiul şi fagotul prim, înainte de irumperea reexpozitiei 
(tutti și forte, ca la inceput). 

Reinnoind expoziţia, ultima secţiune are la urmă un 
semn de repetiţie, care, bineînţeles, nu se mai execută, 
după cum nu se mai execută îndeobşte nici reluarea ex- 
poziţiei, 

Parteă lentă — Andante — este pătrunsă de cantabi- 
litatea si spiritul liedului. dar $1 de gratia dansului sti- 
lizat ; e o constructie de tipul sonatei, pe două teme: 


Dupá semnul de repetitie incepe dezvolt 
lemn al basului si cu legănări de viori. 


о 


triluri де pastorală, în care simţim р 


area în pasul so- 
Acestea aduc apoi 
arcă respirația primă- 
văratică a naturii şi încîntarea sufletului sensibil. 
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Reexpoziţia reeditează prima secţiune (cu tema a doua 
însă în sol major). iar o scurtă încheiere a mișcării sună 
ca un suav adio de serenadă. | 

Ca structură, nimic deosebit în Minuetto, partea а treia 
a simfoniei ; vigoare şi umor, opoziții izbitoare, solemnitate 


şi graţie în trio — o adevărată perlă muzicală 
255 
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Piesa se înscrie, prin particularitatea realizării artistice, în 
categoria celor desávirsgite. 
Finalul — Presto — trebuie să se cinte — recomanda 
1 i a din 7 t 1782 — cît se 

însuşi Mozart în scrisoarea din 7 august 1782 cit 
poate de repede. Tema lui principală, expusă în unison 


de coarde, 


aminteşte aria lui Osmin „Cu ce poftă voi mai паде 
Tema secundă, adusă la dominantă, este cîntată, tot în 


piano, de viorile prime: 


О încheiere agitată, frenetică, a expoziţiei, într-o atmos- 
feră ce ne face să ne gîndim nu numai la Răpirea din 
Serai, ci şi la operele lui Rossini, este urmată în curînd de 
dezvoltare — tema iniţială se aude aici în piano, ca la 
început ; vom deslusi în această parte centrală a formei 
și tema secundară. 4) serie de pasaje furtunoase ale coar- 
delor conduc la ultimele reluări ale melodiei de la în- 
ceput — și ale temei secundare (în re major acum) — re- 
expoziţia — iar coda încheie această populară simfonie 
mozartiană cu entuziasm şi strălucire. 

„Cred cá nu mai trebuie să-ţi scriu pe îndelete despre 
succesul «academiei» mele : ai auzit, poate, deja vorbin- 
du-se despre ea. Pe scurt: sala a fost intesatá, iar lojile 
erau toate ocupate“ — îi soria Mozart tatălui sáu, la 29 mar- 
tie 1783. dună un concert la Viena ce cuprindea... noua Sim- 
fonie „Haffner“, о arie, un concert cîntat de autor însusi, 
o scenă de operă, mica Sinfonie сопсемата din Serenada 
în re major, K.U. 320, un alt concert, de asemenea în exe- 
сифа lui Mozart, o altă scenă de operă, o fugă. apoi o arie, 
un rondo... Reuşita Simfoniei „Haffner“ fusese deplinä, iar 
împăratul, care а fost de faţă la concert, trimise autorului 
suma de... 25 de ducati. 

În toamna anului 1783, trecînd prin Linz, Mozart a 
compus ! la repezeală, pentru Asociaţia muzicală a oraşului 
Simfonia nr. 36, în do major, K.U. 4 
localității. 


, ce poartă numele 


Este prima care se deschide cu o introducere lentă 
— Adagio — destul de extinsă, după modelul haydnian. 


! „Marţi, 4 noiembrie, voi da aici un concert la teatru 
şi cum nu am cu mine nici cea mai mică simfonie, m-am 
afundat pînă peste cap într-una nouă pe care trebuie s-o 
termin...“ (Din scrisoarea trimisă de compozitor la':31 oc- 
tombrie 1783.) Se pare că lucrarea a fost isprăvită în 
patru zile. 
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Adagno 


Mozart mai scrisese introduceri la cicluri de lucrári or- 
chestrale, însă prologul era în simfonie o problemă com- 
ponistică majoră, depăşind caracterul mai mult ori mai 
puţin conformist al acelor marșuri — «intrada», solemne 
dar facile, din muzica de divertisment. 

După primele măsuri impunătoare, în forte, influenţa 
lui Haydn, descifrabilă în Simfonia „Најјпет“ (de 
pildă, în final sau în regiunea temei secunde din Andante), 
apare, în unele momente, evidentă aici. Allegro con spirilo, 
mișcarea care urmează introducerii, se deschide cu o 
temă sobră, a viorilor prime. (Antecedentului temei, de 
patru măsuri, îi răspunde un consecvent alungit, de 
şase măsuri ; amănuntul acesta poate fi și el înţeles ca 
o înrîurire a creaţiei «părintelui simfoniei», cu asimetrii 


dese.) 


Tema va atinge culmi de jubilatie — ca în Alleluia din 
Messiah de Hândel — atunci cînd se va ivi, subito, pri- 


mul forte. 
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La nivelul tonal al expunerii temei secundare, muzica 
oscilează între dominantă 


şi relativa minoră a acesteia : 
264 
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Dar fraza conclusivă consolidează, după obicei, funcţia 
armonică de dominantă. O punte şi un semn de repeti- 
De preced dezvoltarea în care insistențele pe anumite mo- 
tive, prelucrate ostentativ, ni-l amintesc din nou pe Haydn. 
Autenticul, cel mai autentic Mozart, nu lipseşte, fireşte, din 
această simfonie : cromatismul cursiv al fagotului, punctat 
de sunetele coardelor, o dovedeşte fără nici o putinţă de 
tăgadă ca si revalorificarea secţiunii ce aducea dezvoltarea. 
de astă dată însă ca element de coda al întregii mișcări. 


a ~ a Dur > = 
În formă de sonată — Росо adagio — partea lentă 
265 
Poco adagio 


păstrează toate instrumentele din mișcarea precedentă (cîte 
două oboaie, fagoturi, corni, trompete, timpane si coarde- 
le). În tema a doua 


ne amintim iarăși de Haydn din unele teme cu variatiuni ; 
dar episodul în minor depășește patosul reţinut al paginilor 
acestuia (de pildă, cel din mișcarea lentă a Simfoniei «cu 
tremolo de timpan»), apropiindu-se parcă de intensitáfile 
muzicii lui Beethoven. din Marşul funebru al Eroicei. Nu 
se poate ca autorul Simfoniei destinului să nu fi ascultat 
astfel de pagini mozartiene. Urmărind sunetele fatidice 
ale trompetelor (mai pe urmă cu adăugirea cornilor, în cele 
din urmă a fagoturilor), bătăile timpanului din încheierea 
expoziţiei si reexpozitiei, veţi subscrie la această afirmaţie. 
Pe deasupra acestora trăiește însă Mozart, în această muzică, 
prin minunatele alternări de lumină, umbră și penumbră. 


Menuetul aduce în prima secţiune un motiv de fanfară, 


pe care l-am mai întîlnit în Simfonia nr. 29. 

Trioul dublează melodia viorii cu un oboi («ciudátenie 
haydnianà» de orchestrație). 

În final — Presto — (formă de sonată), întîlnim mai 
multe influenţe haydniene decit mai înainte. Factura te- 
maticii, 


modul de a construi forma, unele întorsături melodice, 


orchestratia, schimbările care ne apar bizare uneori, dar 
întotdeauna pline de haz, ne-o demonstrează. 

Concepută pentru un flaut, două oboaie, două fago- 
turi, doi corni şi coarde, Simfonia nr. 37 în sol major, 
(К.О. 444), din catalogul Editurii Breitkopf & Наггеј, nu 
aparţine în întregime lui Mozart. El a scris doar introdu- 
cerea, prin noiembrie 1783, la Linz; lucrarea este atri- 
buită lui Michael Haydn, аза că vom trece la Simfonie 
nr. 38, (К. О. 504). 

Este о lucrare defectivă, са şi Pariziana (nr. 31): 
cuprinde doar trei părţi. Pentru a fi deosebită de vecina ei 
în aceeaşi tonalitate, re major — nr. 35 -— „Haffner“, 
i se mai spune si Simfonia fără menuet. 

A fost terminată la 6 decembrie 1786, la Viena şi exe- 
cutată în primă audiție sub conducerea compozitorului, la 
Praga, în perioada reprezentării acolo, cu un imens succes, a 
operei Nunta lui Figaro. De aici, numele de Simfonia 
„Praga“, păstrat de lucrare. Este prima din genul simfo- 
niei pe care o scrie Mozart după un interval de trei ani. 

Se cîntă mai rar decît ultimele trei mozartiene, mai rar 
decît „Haffner“ şi chiar altele, ceea се nu înseamnă, cî- 
tuşi de puţin, са nu se plasează la același nivel artistic cu 
ele ; cînd afirmăm aceasta пе gîndim în primul rînd Та 
concentrarea ci emoţională, demnă de vecinàtátile capo- 
doperelor de culme: trilogia simfonică finală, operele 
Nunta lui Figaro şi Don Juan. 

Cuprinzind în orchestratie, în afară de coarde, cite o 
pereche de flaute, oboaie, fagoturi, corni, trompete si 
timpane, lucrarea se deschide cu о figură 
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pe care o vom reîntilni la începutul Simfoniei nr. 41 „Jupi- 
ter“. Dar aici apare întîi o introducere — Adagio. Pe cîtă 
vreme introducerea Simfoniei „Linz“ avea 19 măsuri, 
aceasta numără 36. 

„Un Mozart demonic“ — iată o expresie evazivă în 
imprecisul căreia ar vrea să subsiste cîte ceva din diver- 
sitatea acestor pagini: măreţia austeră a începutului, in 
Lulli, blindetea îmbietoare a cîntului viorilor (їп piano), 
opoziţia dintre pasul sacadat şi puternic, bărbătesc (forte), 
al başilor și implorările insistente ale viorilor prime, са 
un personaj feminin îndurerat (momentul evocă parcă 
grandoarea dramaturgiei lui Gluck), accentele pătrunză- 
toare (forte-piano, s[orzando-piano), profilate pe tunetul 
surd al timpanului, fişia sonoră, diafană. tesută де oboaie 
şi fagoturi, culorile funebre ale încheierii introducerii, 
în pianissimo. 

Începutul Allegro-ului pune în joc elementele de mare 
varietate. Ideea principală, înfățișată de viorile secunde, în- 
tovărăşite de viole, violoncele si contrabasuri!, își caută 
parcă fizionomia într-un semi-obscur. Din sincopele gifiin- 
de ale viorilor din primul grup, ce pulsează mereu pe dea- 
supra, se desprinde apoi un motiv nou (cel marcat), care în- 
tregește tema principală, cuprinzind parcă un principiu 
dinamic, activ, şi unul static, pasiv, 
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! Asemánarea cu tema de Ја inceputul Allegro-ului 


uverturii operei Don Juan, datind din aceeaşi vreme, este 
evidentă pentru oricine compară cele două partituri. 
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Două măsuri ale suflătorilor si timpanelor, ca о nălucire 
feericà, cu o coloratie?sonorá:demnàá de Oberon, dar ре 
care o putem raporta mai degrabă la ritmul {ап{о$ din aria 
Fluturaş, nu mai ai aripioare, 


întrerup reeditarea celor șase măsuri Че început. Abia 
acum avem senzaţia că Allegro-ul şi-a găsit albia prin 
care va curge. Motivul delimitat în citatul de mai sus 
$1 motivele noi 
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зе suprapun, se succed, într-un şuvoi muzical, izvorind me- 
reu proaspăt din sufletul tînăr. si pasionat al genialului 
compozitor. 


288 


Motivul marcat în ex. nr. 271, ca în piesa de clave- 
cin a lui Rameau, intitulată Găina, cunoaște o substan- 
баја tratare polifonicá în care viola, violoncelul si contra- 
basul, fagoturile, cornii... mai toate partidele cooperează, 
se întreabă, îşi răspund. De astă dată instrumentele din 
registrul grav sînt detașate. Ре virfurile sonorităţilor, o în- 
trerupere bruscă și scurtă introduce un motiv mlădios din 
care se va undui, în piano, gratioasa temă secundară : 


Sintem într-un moment eminamente armonic, care se 
înceţoşează însă imediat (tema se minorizează), făcînd din 
nou apel la procedeele polifonice atît de stăruitoare în 
fluxul mişcării. Fagoturile imită (în același sens sau in- 
vers) ceea ce au auzit de la viori — aşa precum nimfa 
nevăzută din legendă reproducea spusele frumosului Nar- 
cis. Ecoul lor nu s-a stins încă și iată că viorile supra- 
pun о melodioară firavă, о contratemă : 


Motivul nr. 274 readuce apoi energia clocotitoare. intimpi- 
nată de corni şi oboiul al doilea cu un semnal ca de alar- 
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та... Cite imagini nu s-ar putea plăsmui în legătură cu 
această muzică ! Ar suplini ele imaginea însăşi a lumii 
sonore ? Să revenim însă la comentariul obiectiv pe mar- 
ginea structurii, lăsînd ascultătorului friul plásmuirilor 
pe parcursul audierii lucrării. 

După semnul de repetiţie, care închide expoziţia, dezvol- 
tarea cultivă la început motivul suflătorilor de lemn din 
mica fanfară, apoi diverse alte elemente pline de spirit 
contradictoriu, într-o polifonie ce folosește și procedeul con- 
trapunctului dublu. 

Repriza completează o mișcare cu adevărat monumen- 
tală (un fel de actus tragicus),! се pune asupra întregii 
lucrări o pecete măreaţă. Aceasta ne-ar îndreptăţi să nu 
considerăm Simfonia „Praga“ са o «uvertură» a Trilogiei 
finale, ci ca pe o dramă dintr-o «Tetralogie simfonică 
mozartiană». 

De înaltă clasă artistică, Andantele (fără trompete si 
timpane) are si el forma de sonată cu о temă blindă, 
tristă, 


251 Andante 


$i una mai luminoasă: 


1 Jean-Victor Hocquard: Mozart, Edition du 
Seuil, pag. 142. 
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este dramatizată de două mo- 


Mișcarea aceasta mijlocie 
tive secundare, 


fără să-și piardă caracterul de parte lentă 1. 
Finalul simfoniei — Presto — porneşte de la o temă 
umoristică : 


Nu se poate susține că finalul păstrează temperatura 
mișcărilor precedente. Temele, prelucrările (dezvoltarea în- 
сере cu un motiv coboritor al başilor, despre care s-a spus 
că te face să te gîndești la Oaspetele de piatră din Don 
Juan, ce apare pe neașteptate în mijlocul unei petreceri) 
sînt mai facile, dar iscusin(a orchestraţiei, primenitá în re- 
priză si acordind aici o atenţie sporită temei secunde, îl 
ridică mereu la rolul de coronatie a lucrării. 


! Imprimindu-i un tempo animat, unii dirijori o trans- 
formă însă pe alocuri in menuet, vrînd parcă să ráscum- 
pere lipsa acestuia. 
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Nu se cunosc imprejurárile care au determinat compu- 
nerea ultimelor trei simfonii într-un atît de scurt timp: 
пт. 39. К. U. 543, а fost desăvirşită la 28 iunie 1788, 
nr. 40, K. U. 550, la 16 iulie 1788 şi nr. 41, K.U. 551, la 
10 august 1788 ; deci Trilogia finală a apărut în mai pu- 
(in de o lună si jumătate, în aceeași perioadă cu alte lu- 
crări pe care nu le mai menţionăm, convinși fiind că ori- 
cărui iubitor de muzică i-a devenit cunoscută capacitatea 
prolifică a lui Mozart. Compozitorul se gindea, pare-se. să 
ofere ultimele lui lucrări orchestrale unor concerte ce ur- 
mau să fie susținute prin subscripţie. Nu se stie însă dacă 
acestea au avut loc, dacă simfoniile s-au cîntat şi dacă 
Mozart le-a ascultat vreodată. 

Simfonia în mi bemol major se adresează unei formatii 
care. cuprinde un singur flaut, două oboaie, două clarine- 
te, două fagoturi, doi corni, două trompete, două timpane 
$1 coarde. Este de observat lipsa oboaielor 1. 

Se deschide si ea cu o introducere — Adagio. Din nou 
influenţa lui Haydn... Imediat se poate replica : dar intro- 
ducerea şi întreaga lucrare e semnată de Mozart, de ge- 
nialul şi maturul Mozart. 

Începutul 


— E 
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păstrează ceva din tragicul uverturii la opera Don Juan — 
dramma giocoso, cum o numește autorul, „opera operelor“ 
după spusele lui Wagner. Mai scurt decît al simfoniei 


' Doar Simfoniile nr. 18, nr. 21 şi nr. 27 lăsau la o parte 
aceste instrumente (în Simfonia nr. 45, din ediţia Breit- 
kopf & Hărtel, partida de flaute putea fi încredinţată 
oboaielor). 
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precedente, prologul lucrării se încheie cu о frază croma- 
tică asemenea unui înfiorat semn de întrebare. 
Blindă, tema din Allegro 


aduce o relaxare neașteptată, înfăţişindu-ni-se ca o invita- 
tie prietenoasă la visare romantică, la fericire. Sună gra- 
105 са un menuet. Să nu uităm însă că avem de-a face aic: cu 
un allegro simfonic al unui compozitor înzestrat cu o sim- 
tire plină de acuitate, care a gustat din plin din cupa amă- 
răciunilor unei vieţi de timpuriu curmate. Suflul eroic pe 
care-l ia tema în primul forte să nu ne surprindă, deci. 
Mulţi comentatori, atunci cînd se referă la „Eroica“, nu 
uită să repete constatarea cá prima temă a Simfoniei 111 
este luată din: Intrada — uvertura operei comice într-un 
act Bastien şi Bastienne de Mozart. Corelaţia este catego- 
rică la prima vedere, dar tocmai de aici lucrurile se com- 
plica. Dacă vrem într-adevăr să legăm ,Eroica^ lui Beet- 
hoven de o lucrare a lui Mozart, de ce nu am face-o re- 
ferindu-ne, mai degrabă, la Simfonia nr. 39, scrisă in aju- 
nul Revoluţiei franceze ? În timp ce filiatia între mica ope- 
ră mozartiană şi „Eroica“ rămîne neconvingătoare, a- 


ceastă temă, extrasă din partea Ї a Simfoniei nr. 39, 


prin atmosfera ei, prin accentele pline de suflu eroic, prin 
conturul melodic și chiar prin tonalitate, poate fi фп ЈЕ 
rînd socotită ca o inaintagá а „Eroicei“ 1, i 

În regiunea aceasta de tutti orchestral, Allegro-ul mo- 
zartian renunță la verva pe care o indica în alte lucrări 
adaosul de caracter сол spirito, anticipînd acel brio atît 
de drag «Titanului simfoniei». 

, In 'álmásagul muzicii, gamele coboríitoare ale viorilor 
din puntea cátre tema a doua amintesc de cele din intro- 
ducere — dupá cum evocá introducerea $1 o figurà rit- 
mică de dactil, în forte. Acestea demonstrează tendinţa 
compozitorului, evidentă în ultima perioadă creatoare, de a 
lega părţile și capitolele ciclului simfonic într-o unitate de 
monolit. Și, fiindcă făcusem mai înainte о considerație 
legată de filiatia Mozart-Beethoven. pentru a o sublinia 
vom mai pune față în faţă acest motiv : j 
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Motivul mozartian de mai sus lasă curînd locul temei 
secundare a primei parți, expuse cantabil de viori și între- 
gite de suflătorii de lemn. 


A 
ERE 
i F те "io ре - 
Eugen Pricope Beethoven, Editura muzicală 


a Uniunii compozitorilor din R.P.R., 1958, pag. 232 
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О secțiune conclusivă, mereu în forte, este urmată де 
o dezvoltare care insistă pe motivul tăios din ex. nr. 290. Ка 
este foarte concentrată si numai o îndrăzneală artistică de 
geniu putea aduce reexpoziţia, atit de sumar, dar convin- 
gător pregătită doar de trei măsuri ale suflătorilor de lemn, 
după o pauză generală. 

La începutul codei, pe desenul unui unison trepidant al 
coardelor si fagoturilor. 
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accentele metrice intră pentru un moment în conflict cu 
cele ritmice (indicate de noi în paranteze) pentru ca apoi, 
revenind la normal, în măsura a treia, să sporească dina- 
mica muzicală. (Beethoven va face un procedeu din depla- 
sarea voită a accentelor.) 

„Tonalitatea la bemol, aleasă pentru Andante, este un 
domeniu în care Mozart nu pătrunde oricind ; dar o dată 
intrat în el, atmosfera pe care o respiră se impregnează 
de îndată de toate atributele romantice...“ 1. 

Din punctul de vedere al construcţiei, partea a doua este 
o formă de sonată a cărei dezvoltare va fi înlocuită 
cu un pasaj ce leagă repriza de expoziţie. Prima temă 
pornește de la o figură ritmică a viorilor, care, deși punc- 
tată, sună liniștit şi calm : 


7 Andante con moto 
/) 
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LG de Saint-Foix — У. А. Mozart, vol. IV, pag. : 
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Contrastul îl aduce un motiv tulburător al viorilor. în 
forte : 


Folosind grandios registrul grav, menuetul — Allegretto 
Ak deschide într-o atmosferă de robustefe haydniană. 
Trioul, de o admirabilă culoare pastorală, 


întrebuințează două clarinete (unul în melodie, altul în 
acompaniament, ceea ce trebuie luat ca o noutate de or- 
chestratie). 

Allegro urmátor ,.. o piesá de comedie foarte veselà, 
plină de porniri spirituale și fineţe“ — cum a fost сагас- 
terizată — se înrudește cu cele mai savuroase finaluri 
haydniene, prin monotematism, 


prin atmosfera și prin dezvoltarea lui magistrală în care 
etapele formei de sonată se disting cu ușurință 1. 


1 În măsura nr. 42 se atinge tonalitatea dominantei, în 
care apare de obicei tema secundă; după o frază con- 
clusivă (măsurile 68—105) urmează dezvoltarea (măsurile 
105—153) şi apoi repriza. 


„Pesimism profund“ (Hermann Abert, despre introdu- 
cere)... „O piesă de comedie” (Grove's Dictionary, despre 
final) — iată punctele extreme ale vastei lumi emoţionale 
а simfoniei. 

Simfonia nr. 40, în sol minor, cunoaşte două versiuni 
orchestrale : una pentru flaut, două oboaie, două fagoturi, 
doi corni și coarde t, cealaltă pentru flaut, două oboaie, 
două clarinete, două fagoturi, doi corni si coarde ?. 

Ce tristă ne apare, în suita celor trei capodopere de cul- 
me, după veselul final al Simfoniei nr. 39, partea întii 
a acestei lucrări străbătute de fiorii durerilor, dar şi de 
speranțe care nu se vor mai împlini ! Urcînd pe supremele 
trepte ale artei, Mozart dădea acum sensibilităţii sale ex- 
presii din ce în ce mai profunde. Stilul galant, amuza- 
mentul, decoraţiunea, jocul ornamentelor, grimasa romanti- 
că de altă dată lasă locul unui poem care, fără să renunţe 
la puritatea nobilă a facturii, la distincţie, pare un cîntec 
de lebădă 3. Prin urmare, lipsa din orchestră a pătrunză- 
toarelor trompete și tunătoarelor timpane este indreptátità, 
după cum este îndreptăţită preferința multor inter- 
preti și iubitori de muzică pentru versiunea a doua or- 


1 A se vedea ediția Peters, nr. 544, Leipzig, 1957. 

2 A se vedea ediția Muzghiz, Moscova, 1956, care cu- 
prinde Trilogia finală, într-un singur volum. Deosebirile 
vizează şi unele amănunte în legătură cu termenii de miş- 
care. Astfel, dacă în prima ediţie la care ne-am referit, 
partea I avea indicatia Allegro moderato, iar partea III, 
Allegro, în cealaltă, mişcarea inițială este Molto allegro, 
iar aceea a menuetului, Allegretto. 

3 La începutul veacului trecut, Simfonia nr. 39 i-a inspi- 
rat unui poet german, Apel, un poem intitulat Cîntecul 
lebedei, al cărui text nu a ajuns pînă la noi; dacă e vor- 
ba de opera unui geniu care-și presimte sfîrșitul, apoi a- 
ceasta ar fi mai degrabă Simfonia nr. 40, decît nr. 39. 
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chestrală — cu clarinete. Ea a fost realizată de însuși Mo- 
zart în scopul de a obţine o pastă fonică în care timbru- 
rile pregnante să se estompeze într-un aliaj, într-un pastel 
de culori blinde. 

De la un capăt la celălalt, simfonia pare o confesiune a 
unui suflet frămîntat si chinuit, ce tinjeste după o fericire 
pe care о încearcă în lumea fanteziei romantice, căci пи 
mai poate crede în realizarea ei. Între Sim/onia nr. 39, în 
care bucuria triumfă, şi Simfonia nr. 40 este o mare deo- 
sebire „...Ат putea dori numai ca Mozart să nu fi trebuit 
să treacă printr-un astfel de contrast sufletesc în decursul 
unei singure luni — cum ni-l arată aceste două creații“ !. 
Dar compozitorul a trecut, desigur, în ultima perioadă a 
dramaticei $1 scurtei sale existente, prin atare contraste cu 
care а plătit satisfactiile spirituale încercate de noi, ascul- 
tîndu-i muzica. 

Fără introducere, prima temă se expune la viori 


susținută de başi şi de jocul armonic al violelor divizate. 
Că muzica aceasta dureroasă și zbuciumată este  izvorită 
dintr-o типа lovită uneori cu cea mai brutală cruzime, 
de potrivniciile unei vieţi apăsătoare, într-o vreme cînd din 
incátugári şi apăsări se ridicau frunțile spre lumină, ne 
arată parcă fortele violent ce întrerupe plápinda melo- 
die a viorilor. Voința se ridică la luptă, 

i Hermann Kretzschmar — Führer durch den 
Comcertsaal, Leipzig, 1891, pag. 68. 
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mínia capătă un sens protestatar. Паг după momentul de 
acalmie (о pauză generală), negurile tristetfii se arată 


din пой: 


Este tema a doua, rudă, prin dispoziţia ei afectivă, cu 
cea principală. Aceasta asigură o unitate absolută primei 
părți prin poziţia ei de intíiietate, prin faptul cà dezvolta- 
rea o prelucrează тегеп; prin restringerea materialului 
muzical al mișcării (caracteristică importantă şi condiţie 
esenţială a individualizării facturii ei, în comparaţie cu 
obişnuitele abundente melodice  mozartiene din cele mai 
multe simfonii) si prin faptul cà renunţă la elemente supli- 
mentare, de divagaţie, la motive secundare. 

Reexpoziţia, cu noutăţi admirabile de colorit instrumen- 
tal, este adusă pe nesimţite de suflătorii de lemn; sînt 
suficiente cinci măsuri pentru a netezi calea reluării temei 
principale. Ne-am așteptat ca finalul mișcării să sune 
puternic ; este şi o obignuintá și o convenientá! Dar 
Mozart ştie să nu diminueze aici tensiunea emoţională. 
Primul act al noii drame sonore se încheie, dar se impune 
parcurgerea acestei drame pînă la capăt. 

Despre Andante (în formă de sonată) nu se poate spune 


că reprezintă momentul liric al simfoniei. Începe polifonic, 
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într-un fel pe care tînărul Beethoven și-l va fi amintit 
poate compunînd partea П a Simfoniei în do major. Dar 
el nu avea să se măsoare încă cu Mozart, în ceea ce pri- 
veste puterea prometeică ce emană parcă din secțiunea de 
dezvoltare (măsurile 53—74) a acestei mișcări. 

Titulatura părții Ш, Menuet, pare numai o chestiune де 
tradiție; dansul e suplinit de o muzică aspră și cutezătoare: 


Polifonismul, deseori întîlnit în cele mai reprezentative 
lucrări orchestrale din această vreme, imprimă sectiunilor 
extreme ale menuetului o măreție cu totul impresionantă. 
Din partea mijlocie relevăm episodul suflătorilor de lemn 
ca si solicitarea, ceva mai pe urmă, a timbrului cornilor, 
care aduc o culoare naivă. (Nu-i de loc uşor de cîntat cum 


se cuvine acest trio !) 


Divers şi bogat în contraste, finalul simfoniei — Allegro 
assai — este din nou o construcţie de sonată pe două teme 


expuse de viori - 
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Dezvoltarea (măsurile 125—207), ре tema iniţială, este 
încă un exemplu de măiestrie în folosirea procedeelor con- 
trapunctice, care vor culmina în cea de pe urmă simfonie 
mozartiană. Forma finalului este echilibrată şi simetrică, cu 
toate că ea cuprinde un conţinut emotiv tumultuos, saturat 
de conflicte acerbe. Pornind de la un simplu arpegiu ascen- 
dent in piano si de la un motiv în forte, ce cutremurá în- 
treaga orchestră (a se compara primele două măsuri din 
ex. 303 cu următoarele două), Mozart zideste cu luciditate 
şi pasiune mistuitoare un edificiu în spatele căruia unii 
caută să descopere... «puteri demonice». Urmărind cu mi- 
gală, concentrare si admirație, evoluţia operei compozitoru- 
lui, pátrunzind în miezul lucrurilor, vom reconstitui mai 
adînc și mai convingător una din cele mai înalte expresii 
creatoare ale geniului uman, decît am putea-o face preluînd 
și acceptind o imagine mereu aureolatá în scurgerea a 
aproape două veacuri si cu atît mai inefabilă cu cit exaltă 
mai apologetic «miraculosul». 

Creaţia din ultima perioadă ni-l arată pe Mozart ca pe 
un stăpîn care a cucerit domeniile superioare ale vastei 
lumi a sunetelor; marea Simfonie în do major, nr. 41, 
exprimă deplin conștiința forţei omului de geniu, care a 
creat pentru oameni, pentru înfrumusețarea vieţii și spiri- 
tului lor. Numele ei — „Jupiter“ — este o metaforă şi nu 
sugerează un program concret. Unele imagini ale gran- 
dorii lui Jupiter corespund, ce-i drept, felului de a fi al 
cîtorva episoade din simfonie, dar muzica acesteia este o 
chintesenţă. Într-o lume nedreaptă şi josnică, compozitorul, 
care avea să se stingă curînd, copleșit de suferinţe, se ri- 


dica în ultima simfonie, în zonele olimpice, desfătîndu-se 


în imnul de pe urmă — cel mai atotcuprinzător monument 
durat în prea scurta, dar plina sa existenţă, din roadele 
căruia se înfruptă omenirea însetată de frumos şi lumină. 


Operă clasică, în cel mai autentic si ales sens al notiu- 
nii, Simfonia „Jupiter“ este dovada desávirgità a spiritului 
superior al lui Mozart, care a ajuns la înțelegerea ordinii 
riguroase a expresiei, ca necesitate firească, căci fără dis- 
ciplina formei, cele mai elevate idei, cele mai nobile sen- 
timente, nu pot fi pe de-a-ntregul întruchipate. 

Scrisă pentru o formaţie orchestrală din care nu lipsesc 
decât clarinetele, lucrarea începe fără introducere — Alle- 
gro vivace — cu o temă cu «străfulgerări» şi «tunete», la 
început, după care apare un motiv melodic duios : 


305 Allegro vivace 


Douăzeci şi trei de măsuri durează prima expunere a acestei 
idei muzicale, după care se trece la un fel de dezvoltare 
a ei şi, mai tîrziu, la o temă secundară întru totul canta- 
bilă, cuprinzînd cele mai intime trăsături ale sensibilităţii 


mozartiene : 


Un motiv ca un refren de dans popular e cîntat pe urma 


de viori : 
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Este melodia unei arii de operă bufă, compusă de Mozart, 
în luna mai a anului 1788, pentru cîntăreţul italian Al- 
bertarelli. 

Caracterul celor două melodii de mai sus pare că depăr- 
tează această simfonie, a forţei şi a voinţei severe, de pe 
făgașul făgăduit de numele sub care a rămas cunoscută. 
datorită publicului din vremea lui Mozart. Dar din întinsa 
expunere, juxtapunere, dezvoltare (măsurile 121—189), 
reexpunere — revalorificarea lor în sinteză, reiese că în 
simfonism, — pe care trebuie să-l înțelegem ca un proces 
evolutiv dialectic — tratarea depășește ca importanţă însăși 
factura materialului. În fond, chiar felul în care începe 
simfonia nu este nou — l-am mai întîlnit în Simfoniile 
nr. 38, 34, 32 — şi se intilneste în numeroase alte lucrări 
orchestrale mozartiene. Acest adevăr este întrezărit de 
Mozart — geniu eminamente melodic, aşa cum va fi Schu- 
bert în secolul următor — iar autorul Simfoniei destinului 
— lucrare care crește în întregime dintr-un singur motiv — 
îl va ridica la rangul de principiu creator, trecînd simfonia 
veacului XIX într-un nou ev al evoluţiei sale. 

Pantea a doua a lucrării indică la început ca viorile și 
violele să cînte în surdină. Aceasta, împreună cu mentiu- 
nea Andante cantabile, cu constatarea că în orchestrație nu 
mai sînt folosite trompetele și timpanele, ne dă o idee asu- 
pra caracterului muzicii. Despre ea nu se poate spune nu- 
mai că e o arie de coloratură lirică, cu toate că, la fel ca 
în mişcarea lentă din Simfonia în mi bemol major, ате 
unele scurte momente de intensă emoție (Grove's Dictio- 
nary). Trebuie să o considerăm un poem (forma nu e însă 
liberă, ci o construcţie de sonată cu o secţiune de dez- 
voltare succintă : măsurile 45—60), care amestecă în chip 
genial entităţi contradictorii într-o desfășurare de mare 
suflu tragic. Porneşte de la o melodie suavă în mijlocul 
căreia izbeşte un forte tăios : 
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308 Andante cantabile 


Dar muzica are si episoade de cea mai adîncă emoție, cu 
accente sfisietoare. Unde este seninul Mozart ? Poate са 
ni-l mai inchipuim pe ici pe colo surízind printre lacrimi 
(Romain Rolland) ascultind acest Andante ; dar tinereţea 
şi optimismul lui sint vestejite si se infioará la gîndul 
morţii. Se întrezăreşte Recviemul : 


Mişcarea adoarme, în cele din urmă, într-o linişte a ne- 
împlinirilor, acceptată cu stoicism. 

Menuetul — Allegretto — nu mai este un dans, ci con- 
templarea unei reminiscenfe în care pătrund frământările 


dramatice : 
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LEE zie -- 


Ele se fac prezente chiar și în trio, îmbietor la început, dar 
aspru în secţiunea sa de pe urmă. 

Ultima parte — Molto allegro — a ultimei simfonii mo- 
zartiene este o ilustră îmbinare de tehnică polifonică şi 
scriitură omofonă, de sonată — aparentă contradicţie — 
într-un aliaj artistic, pe care genialul compozitor l-a pus 
parcă pentru totdeauna la hotarul dintre lumea oratoriilor 
lui Bach ч a ultimelor mari lucrări ale lui Beethoven: 
Simfonia IX si Missa solemnis. 

Contururile temei initiale 
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iret 


le-am mai găsit și in Simfonia nr. 34 (după cum în par- 
tea І a Simfoniei „Jupiter“ сипочеат «fulgerările» ce se 
ivesc în primul forte). 

Un motiv secundar al viorilor 


va fi urmat de o expoziţie de fugă cu șase intrări succe- 
sive (vioara II, I, violă, violoncel, contrabasuri, apoi viori, 
Паше și oboaie — împreună). 
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Tema secundară a mișcării este expusă pe urmă la do- 
minantà, de viorile prime, felul ei de a fi ne face за bä- 
nuim tratarea polifonică ulterioară : 


Concluzia expoziţiei (ce readuce motivul secundar din 
exemplul nr. 314) este urmată de un semn de repetiţie, 
după care se intră în dezvoltare (măsura 158). Desfășura- 
rea largă a acestei secţiuni centrale a formei ne convinge 
că materialul melodic а fost gîndit din perspectiva dra- 
matică a construcției simfonice, în procesul căreia ni se 
dezvăluie valenţele lui expresive, nebănuit de multilaterale. 
Dar mu este suficient : reexpozitiei i se adaugă o coda 
(măsura 362), care întrece în întindere și concentrare 
multe dezvoltări din lucrările haydniene. Virtuozitatea 
scriiturii mozartiene ni se dezvăluie aici într-o im- 
presionantă lucrătură polifonică, ce foloseşte simultan cinci 
elemente : 


Cercetarea partiturii arată că paginile acestea, саге ar 
putea să fie semnate, presupunem, tot atît de bine de un 
Beethoven, un Brahms. un Wagner, un Richard Strauss, 
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un Honegger sau un Enescu — compozitori ai vremurilor 

noi, care au acumulat o remarcabilă şi mai evoluatà teh- 
nică de scriitură contrapunctică — sînt ieşite de sub pana 
unui creator savant. Muzica sa — ca a tuturor artisti- 
lor mari care au știut să subordoneze întotdeauna mijloa- 
cele de expresie conţinutului de idei şi sentimente — nu 
devine un exerciţiu de geometrie liniară, ci relevă, cu cea 
mai înaltă forță creatoare, datele tematice în formule care 
concentrează cumulativ întreg procesul dinamic al compo- 
zitiei. Ea foloseşte noi combinaţii de motive în sens direct, 
sau rásturnate, prin imitații, intrări precipitate de voci 
(stretto) si alte procedee. 

Dupà numeroasele simfonii din copilărie si tinereţe, 
create în timpul peregrinărilor europene şi la Salzburg, în 
ultima perioadă a vieţii, petrecută la Viena, Mozart, împo- 
vărat de activitatea concertistică si absorbit aproape total de 
compunerea de opere, scria puţin în domeniul simfoniei. 

Realizată ca dintr-o singură trăsătură de pană, Trilogia 
finală (în care Simfonia nr. 39 a fost interpretată ca o 
primă parte, cea în sol minor, ca un act liric. un andante. 
iar Sim/onia nr. 41 ca un final grandios) гес са însă 
vremea absorbită de creaţiile de alte genuri. 

În analizarea ultimelor simfonii am amintit mereu de 
numele lui Haydn, ilustrul si veneratul prieten! al lui 


1 Mozart îi dedică cele şase cvartete tîrzii (K.V. 387, 421, 
428, 458, 464, 465, compuse între anii 1782—1785), cu un în- 
scris în italieneşte, din care extragem : „lată, preţios şi 
celebru amic, cei şase copii ai mei. Sînt, crede-mă, fructul 
unei lungi 4 penibile munci; speranța pe care mi-au 
dat-o mai mulţi apropiaţi în răscumpărarea, cel puţin a 
unei părţi din această trudă, îmi dă curajul şi та Јеа- 
gănă în nădejdea că acești prunci îmi vor aduce o mâîn- 
Siiere. Tu însuţi, valoros prieten, nu mi-ai mărturisit gra- 
titudinea си prilejul şederii în această capitală ?* (Din 
prefața partiturilor, Ediţia Philarmonia, nr. 332). Iată, 
deci, o înaltă dovadă a amicitiei celor doi mari artisti, 
comparabilă cu cea a lui Schiller cu Goethe. 
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Muzică la Bertramka (Praga), unde a locuit si a compus Mozart 


D 


Mozart. În legătură cu finalul polifonic al Simfoniei „ји- 
piter", G. de Saint-Foix vorbește despre modelele pe саге 
compozitorul le-a avut în creaţiile unor compatrioți si con- 
temporani ca Georg Matthias Monn, Dittersdorf si Michael 
Haydn, саге au practicat cu știință si antren atare moda- 
litáti. Mozart nu este — s-ar putea spune — un... original 
in aceastá cheie de boltá a monumentalei sale opere. Nu 
numai procedee, ci... „Diferite stiluri, felurite şcoli s-au 
revărsat în ceea ce este mozartian. ca diverse raze care 
venind din mai multe direcţii, se întîlnesc într-un singur 
punct“ — scria Serov i. Acest punct care concentrează lu- 
minile unui întreg veac este și rămîne Mozart, strălucind 
pe firmamentul clasicismului muzical universal. 


+ Din prefata semnată ае Т. Popova la partitura ,Trilo- 
giei finale“, publicată în 1956, la Moscova, Editura Muz- 
g£hiz, cu prilejul bicentenarului Mozart. 
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Printre contemporanii lui Haydn, 
Mozart 51 Beethoven 


Ajunsă la vîrsta de aur, simfonia clasică avea să se 
identifice pentru totdeauna cu  ilustrele nume ale 1ш 
Haydn, Mozart și Beethoven. Contemplind aștrii de prima 
mărime, să nu uităm însă са şi micile licáriri au existenţa 
lor în marele concert al firmamentului, că pe cărările lor 
ne urcăm uneori privirile către сопзеја е strălucitoare, 
în ale căror vecinătăţi temerare, unele lumini pălesc încît 
abia le mai zărim. Chiar dacă le socotim stinse, cîte o 
rază mai răzbate poate spaţiul şi timpul. În vremea lui 
Haydn şi Mozart au vibrat şi alte lire. Zvonul lor armo- 
nios ajunge uneori pînă la noi. Să-l ascultăm, să ne aple- 
cám deci urechea și la alte frumuseți ale aceleiași epoci ! 
Să le lăsăm apoi să se întoarcă în filele istoriei muzicii, 
ale istoriei simfoniei, in care îşi fac veacul şi veacurile 
atitea... 

În a doua jumătate a secolului XVIII, cînd simfonia 
devenise «la modă», compozitorii din toate ţările se între- 
ceau parcă în scrierea unor lucrări de acest gen, care al- 
cătuiesc o adevărată puzderie. 

În afară de francezii menţionaţi atunci cînd am poposit 
la aportul lui Gossec, de italienii mai virstnici, inserati 
către sfîrşitul capitolului Simfonia în devenire, de сећи re- 
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marcați atunci cînd ne-am referit la şcoala de la Mann- 
heim, de austriecii din «prima școală clasică», în afară 
de compozitorii din Germania mijlocie şi de nord, trebuie 
să mai trecem în revistă o serie de autori contemporani 
cu Haydn si Mozart, mai vírstnici decît Beethoven, care 
au trăit în aceeași vreme cu ei. Din opera lor n-ar fi 
exclus să auzim din cînd în cînd, tinind seamă de faptul 
că, în zilele noastre, muzicienii din întreaga lume, socie- 
tátile de concerte, casele de discuri şi editurile duc o ade- 
vărată campanie de reînviere a unui imens repertoriu 
eclipsat de creaţiile stelelor de mărimea întîi. 

Începem acum cu cehii: Jan Antonin Koželuh (1738— 
1814) a scris, pe lîngă lucrări religioase, concerte, opere, 
şi cinci simfonii, iar nepotul său, Leopold Koželuh (1752— 
1818), care i-a fost o vreme elev la Praga, s-a făcut cu- 
noscut la Viena cu o impunătoare creaţie de opere, can- 
tate, balete, multă muzică pentru pian şi 30 de simfonii. 

Jirovec (Gyrowetz) Adalbert (1763—1850) trece drept 
unul dintre cei mai prolifici autori ai vremii, datorită 
numeroaselor sale opere, mise, lucrări de muzică de cameră 
şi a celor 60 de simfonii. Compozițiile sale, adesea influ- 
enfate de Haydn, au fost publicate la Paris, Londra, 
Viena etc. 

Sub aceeaşi inrfurire, mijlocită de profesorul său de la 
Praga, F. X. Brixi, se găsesc și lucrările lui Jan Jakub 
Ryba (1765—1815), care a scris peste 100 de lucrări ; bine- 
înțeles cá el şi-a încercat pana de compozitor si în dome- 
niul simfoniei. 

În sfîrşit, vom adăuga în această categorie numele lui 
Jan Varihal (Wanhal) (1739—1813), ale cărui lucrări, de 
asemenea influențate de maeștrii vienezi, au pătruns la 
Londra înaintea simfoniilor lui Haydn. Уапћа! a scris 
concerte, muzică religioasă și — impresionant ! — 100 de 
cvartete şi 100 de simfonii. Nu puţine dintre acestea au 
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Jirovec (Gyrowetz) Adalbert 


văzut la vremea lor lumina tiparului la Viena, Berlin, 
Leipzig, Hamburg, Bonn si Cambridge. 

Si acum, încă cîţiva simfoniști de obirgie germană sau 
austriacă : 
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Organistul, compozitorul şi profesorul Johann Georg 
Albrechtsberger (1736—1809), care a fost îndrumătorul lui 
Beethoven, al lui Hummel și al altor muzicieni din prima 
jumătate a secolului: XIX, a scris vreo 261 de lucrări, ma- 
nifestindu-se si în genul simfoniei. 


Jan Vanhal 


Herschel Friedrich Wilhelm (1738—1822), — german 
de origine, dar a trăit în Anglia — se pare că s-a bucurat 
de prețuirea lui Haydn, care l-a vizitat la Londra, în 
1792. Printre altele, a publicat în capitala Angliei o sim- 
fonie şi două concerte «militare» pentru suflători. 

Dintre autorii de simfonii ai acelei perioade, mai men- 
tionám aici pe Johann Neumann (1741—1801) si Reichardt 
Johann Friedrich (1752—1814). Ambii și-au desfășurat 
activitatea si їп afara Germaniei sau Austriei. 

Într-o vreme, la Londra, repurta mari succese Ignace 
Pleyel (1757—1831), muzician care a colindat prin multe 
țări. În februarie 1792, în prezenţa lui Haydn — oaspete 
de onoare al capitalei britanice — alături de o creație 
apartinind «părintelui simfoniei», şi alături de una de 
Mozart, figura, în primă auditie, si o lucrare de acest 
gen datorată lui Pleyel, care conducea respectivul con- 
cert. Pleyel a scris 29 de simfonii (lista operei sale cu- 
prinde si 5 simfonii concertante). Știut fiind că muzica 
franceză revendică numele lui Pleyel (compozitorul s-a 
născut în preajma Vienei dar a murit la Paris, unde 
înființase, în 1795, o fabrică de piane), putem considera 
opera sa orchestrală drept încă o verigă din lanțul dez- 
voltării simfoniei franceze, al cărei promotor fusese Gossec. 

Fiindcă am lăsat de mult în părăsire muzica autorilor 
italieni, аза de abundenti în capitolul în care am privit 
zorile simfoniei (cîte nu se petrecuseră între timp !), în 
încheierea acestei defilări a vecinilor lui Haydn, Mozart 
şi ai tînărului Beethoven, să pomenim cîţiva dintre ei. 

De numele lui Giovanni Paisiello (1740—1816), impor- 
tant pentru dezvoltarea muzicii moderne melodramatice, 
se leagă nu numai opere celebre la vremea lor în apusul 
Europei şi la Petersburg (unde muzicianul a slujit timp 
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de 12 ani ca maestru la curtea împărătesei Ecaterina), ci 
şi 12 lucrări de genul simfoniei. În ele se simte vecină- 
tatea muzicii luminoase, dantelate, a tinărului Mozart. De 
pildă, Andantino din Simfonia în re bemol major, un fel 


Ignace Pleyel 


de serenadă, care stă alături de un Allegro molto, ca o 
scenă de operă feerică, cu apeluri de corni vinátoresti. 

De aceeaşi vârstă cu Giovanni Paisiello, violonistul şi 
compozitorul Gaetano Brunetti (1740—1808) — un elev 
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Londra 


al lui Nardini — a trăit multă vreme la Madrid, unde a 
dat la iveală și simfonii publicate la Paris si in alte 
centre muzicale. 


Giovanni Paisiello 


Autor de simfonii, concerte, sonate, triouri etc., Andrea 
Lucchesi (născut în 1741), după ce s-a făcut cunoscut mai 
întîi în Italia, ajunge în cele din urmă la Bonn. |El a 
cîntat de altfel cîteva din primele compoziţii ale tinárului 
Beethoven, iar pe unele le-a pus la punct in vederea ti- 
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păririi. Lucchesi a succedat bunicului lui Ludwig, în 
funcţia pe care acesta o deținuse, pînă la moarte, in Ca- 
pela princiară. 


Dintre muzicienii italieni de la răspîntia veacurilor 
XVIII—XIX, poate са cel mai proeminent ar trebui să fie 
socotit Luigi Boccherini (1743—1805), compozitor extrem 
de fecund ; Haydn îl ргебна foarte mult. A scris — pe 
lîngă concerte, cvartete, cvintete, mise, cantate, oratorii — 
29 de simfonii, în trei părți, pentru cvartet de coarde. 
oboaie, fagoturi si corni şi simfonii concertante, în patru 
părţi, pentru două viori și violoncele principale, flaut. 
două oboaie, trei fagoturi si doi corni. În cele alcătuite 
din trei mișcări, finalul îl constituie de obicei un menuet 
(așa cum se întimplă si în binecunoscutul concert pentru 
violoncel al lui Boccherini), în timp ce în cele alcătuite 
din patru mişcări, menuetul ocupă partea a doua. 

Dintre simfoniile lui Boccherini reținem o frumoasă 
lucrare în do minor. Are patru părţi (durează circa 20 
de minute) 51 este reprezentativă pentru arta componistică 
a marelui violoncelist. Orchestra căreia se adresează cu- 
prinde cele două grupe de violine, viole, bași (violoncele 
şi contrabasuri), iar ca suflători. numai cîte o pereche de 
oboaie, fagoturi şi corni. 

Deschizîndu-se fără nici o introducere, mişcarea intii— 
Allegro assai vivo — încredinţează tema principală vio- 
rilor prime : 


Cîntată apoi imediat în forte, са va căpăta о expresie 
plină de hotárire, datorită ivirii unui motiv punctat, de 


marş. 


Luigi Boccherini 


\ 


Tema secundară este expusă de coarde în mi Бото! 
major (asemănare evidentă cu planul tonal al lucrărilor 
beethoveniene) · 
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După o frază conclusivà intervine un semn de repetiţie 
a expoziţiei, apoi secţiunea de dezvoltare si reexpozitia 
(cu tema secundará in do major). 

Partea a doua — Lentorello — poartă o titulatură, re- 
miniscentá din suite : Pastorale. Е clădită în trei secțiuni, 
cu o temă legănată, la început si la sfîrşit, 
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şi o secţiune medie in do minor, condusă ile oboi. Ici si 
colo, în această încîntătoare parte, intervin, la coarde, 
episoade solistice, са într-un concerto grosso. 

Menuetul — Allegro — aduce în bas (la violă. violon- 
cel, contrabas), contratema de la începutul simfoniei (a 
se vedea ex. 317, partea viorilor secunde). lată deci încă о 
încercare de a lega dansul de structura muzicală intimă 
a ciclului simfonic! În trio (Maggiore) concertează nu- 
mai suflătorii ; corul lor aminteşte oarecum de secțiunea 
mediană a acelei Simfonia de la Jena de Friedrich Witt, 
atribuită în mod eronat tînărului Beethoven. 

Ca si în prima parte, finalul — Allegro — e structurat 


după principiile formei de sonată. Tema principală, 


Simfonia pină la Beethoven 


cu predominanţă де triolete, aduce aminte de tarantelă, 
vioiul dans popular italian (deşi acesta este de obicei în 
ё sau $). Figura de triolete înrudeşte tema a doua (се 
apare în mi bemol major) cu prima. În dezvoltarea dia- 
logată a mişcării, această figură nu este atît de frecventă 
ca în secţiunile extreme, pline de bucurie, de o virtuozi- 
tate instrumentală si o vervă specifică maeștrilor italieni 
ai arcuşului. 

Мило Clementi (1752—1832) a fost cunoscut altă- 
dată ca virtuoz în principalele metropole europene, iar 
astăzi este apreciat mai ales datorită lucrărilor sale de peda- 
кофе pianistică (Cramer, Field, Ка ђгеппег si Moscheles 
au fost elevii săi). Clementi a închegat definitiv cadrul 
sonatei trasat de Carl Philipp Emanuel Bach, fapt care i-a 
atras stima lui Beethoven. (Acesta ргефша sonatele lui Cle- 
menti chiar mai mult decît pe cele ale lui Mozart.) 

Clementi a dedicat Societăţii filarmonice din Londra 
mai multe simfonii. Îndeobşte uitate, lucrările sale de acest 
gen se mai aud totuşi cînd si cînd, mai ales în emisiunile 
de radio. Printre cele de pe care este şters colbul vremii 
se numără o frumoasă Simfonie in re major. 

Ea se deschide cu o introducere tinguitoare, patetică — 
ce stă în umbra geniului lui Mozart — după care apare o 
mișcare fremătătoare, amintind, prin tema principală, verva 
muzicii lui Vivaldi. Forma acestui Allegro este o foarte 
echilibrată construcţie de sonată, cu o temă secundară me- 
lodioasă, expusă la dominantă, си o dezvoltare destul de în- 
tinsă, valorificînd ambele idei melodice principale. 

Partea lentă — o serie de variaţiuni pe o temă suavă — 
nu este lipsită de unele accente pătrunzătoare de durere. 

Urmează un menuet și apoi un final spumos, destul de 
original ca elaborare componistică, cu toate că am fi ten- 
tati să-l atribuim lui Haydn (din 1781, Clementi avea să 
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intre. la Viena, în strînse legături cu Haydn, Mozart şi 
cu alţi muzicieni din capitala austriacă ; influenţa celor 
doi străluciți maestri din metropola muzicală a Europei 
vremii se explică, așadar). 


festat în domeniul simfoniei, mai amintim, în sfîrșit, ре 
florentinul Luigi Cherubini (1760—1842). În ajunul Revo- 


Muzio Clementi 


Dintre compozitorii de obirsie italiană care s-au таги- 
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luţiei franceze, el s-a stabilit la Paris, unde a dat la ivea- 
Ја o serie de opere inriurite de ideile luptei împotriva feu- 


dalismului. 

Uitată aproape un secol, dar  reinviati în veacul 
nostru, Simfonia în re major de Cherubini datează din 
1815 şi cuprinde patru mişcări. Prima e precedată de o 
introducere largă, cantabilă, cu episoade nelinistite ; din 
са izbucnește un Allegro, cu o temă primăvăratică. Viorile, 
imitate de violoncele, aduc apoi tema secundară, voioasă, 
dar pe alocuri și duioasă, evocind parcă nostalgia cintecelor 
populare italiene. 


Dezvoltarea atinge citeodatà autentice momente dramatice, 
dovedind o stápinire deplină a mijloacelor expresiei sim- 
fonice de către acest autor, care nu ne-a lăsat decît o sin- 
gură lucrare de acest gen. Printre înfruntările încordate, 
în care trebuie să vedem, desigur, un răsunet al marilor 
tensiuni sociale ale vremii. partea II — Larghetto canta- 
bile — lasă să curgă o încîntătoare melodie de factură ita- 
liană. Această factură se afirmă categoric, din plin, în 
secţiunea mijlocie a menuetului — Allegro ma non tanto. 
Trioul, dezvoltat ca un al doilea menuet, pune pe prim- 
plan suflătorii şi sună ca un cîntec popular de drumeţie, care 
se întipărește de îndată în memoria ascultătorului. 


Allegro non tanio 


Luigi Cherubini 


Simfonia se termină într-o mişcare strălucitoare și furtu- 
поаза — Allegro assai — întemeiată pe două teme (a doua. 
a viorilor, aminteşte din nou de cantabilitatea populară 
italiană). Contrastele sînt aici mai îngroșate, dezvoltarea 
mai strinsà — uzind de procedee contrapunctice — modu- 
laţiile mai volubile. 

Cherubini la Paris, Paisiello la Petersburg, Brunetti la 
Madrid, Clementi la Londra, Lucchesi la Bonn... iatá nu- 
mai cîteva nume de compozitori italieni și orașe europene 
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a căror alăturare ilustrează încă un stadiu al expansiunii 
culturii muzicale din patria operei. Decenii şi veacuri de-a 
rîndul, Europa а fost împînzită de muzicanți italieni, tru- 
baduri întirziaţi, Cavalli, Vivaldi, Torelli Veracini, Jom- 
melli, Nardini, Metastasio, care au activat mai puţină sau 
mai multă vreme la Dresda, Viena, Leipzig, Mannheim, 
Stuttgart, Salzburg, Berlin, mai ales în domeniul operei. 
Prin Rossini, Donizetti, Spontini, Bellini, opera de factură 
italiană îşi va continua supremaţia, dar această supremație 
nu mai putea fi absolută. Se ivise doar un geniu nou ca 
Mozart ; iar în simfonie, se poate oare compara vreunul 
din autorii citati mai sus cu Haydn ? Dar cu Beethoven > 


Încheiere 


Spre deosebire de literatură sau de artele plastice, cul- 
tura muzicală europeană atinge faza clasică într-o perioadă 
relativ recentă. Pe cîtă vreme se poate vorbi despre un cla- 
sicism elin — în legătură cu sculptura. de pildă — despre 
perioada clasică a picturii italiene si olandeze, din veacu- 
rile XVI—XVII, măiestria combinărilor de sunete, înzes- 
trate cu alese și pilduitoare virtuţi de transmitere a unui 
mesaj emoţional elevat, atinge desăvîrşirea mai tîrziu. 

În orînduirile alcătuite din clase sociale antagoniste, fe- 
nomenul artistic poate manifesta uneori mari inegalităţi în 
dezvoltarea sa. Ba uneori contrazice chiar terenul pe care 
a prins viaţă. Cu privire la vechii greci, Marx ! spunea că 
farmecul artei lor este în contradicţie cu treapta socială 
nedezvoltată pe care a crescut 

Dacă, referindu-ne la o anumită perioadă — pe care o 
considerăm cea mai înfloritoare din punctul de vedere ar- 
tistic — din orînduirea sclavagistă, o definim prin expre- 
sia «clasica antichităţii» ori spunem că Renașterea, ivită 
în societatea feudală, a reînviat marile modele «clasice» 


! Karl Marx — Contribuţii la critica economiei poli- 
tice. Editura pentru literatura politică, 1954, pag. 238. 
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ale artei si mitologiei greceşti (surse de inspiraţie st pentru 
compozitori). dacă se poate considera «clasică» o oarecare 
etapă, în care s-au înfăptuit exemplare de superioară fac- 
tură (în felul acesta Antichitatea. Evul mediu, Renaşterea. 
au fiecare cîte un «stadiu clasic»), în marele ciclu al evo- 
luţiei sale, istoria muzicii nu cunoaște propriu-zis decit o 
singură perioadă clasică. Virful ei corespunde cu sfîrsitul 
veacului XVIII şi începutul secolului trecut, cu timpul vie- 
tii şi morţii lui Haydn si Mozart, al tinereţii lui Beethoven. 

Perioada de mai înainte (aproximativ cea cuprinsă între 
anii 1600—1750). care i-a pregătit apariţia, încununarea, 
este denumită preclasică. 

În ea se crease opera, ca un ecou al umanismului Ке- 
naşterii. ce promova, împotriva culturii  mistico-feudale. 
emanciparea individualitátii, a personalității, a gindurilor 
şi afectelor fireşti. 

Proclamînd principiul melodiei ca voce acompaniată, 
noul gen a exercitat influenţe cu serioase consecinţe asupra 
creaţiei instrumentale si orchestrale, dominate de polifo- 
nism. Stilul contrapunctic, considerat de unii teoreticieni ai 
vremii ca «antic», «grav», a dáinuit pinà la mijlocul vea- 
cului răspîntiilor, XVIII, — subzistind chiar si mai tîr- 
ziu'— in timp ce «luxuriantul», «modernul» stil armonic 
nou, se dezvolta. 


Din ce în ce mai apropiată de cercurile tot mai mari 
ale iubitorilor de muzică, prin specificul său, prin formele 
de- expresie directe, antrenante prin realul reprezentărilor 
scenice — captivînd prin elementul dramatic, opera ia un 
avans faţă de dezvoltarea sonatei si a simfoniei. Капиле- 


rea în urma a acestor genuri ale muzicii instrumentale 51 
orchestrale о vor recupera însă Haydn у Mozart. 


Căutările în concentrarea expresiei în elemente melodice 
cît mai plastice, cît mai sugestive, duc în muzica instru- 
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mentală la configurarea acelor «personaje muzicale», ca- 
racteristice. pregnante, cărora le spunem teme. Compozițiile 
din care fac parte ele, — sonate, simfonii — devin din 
ce în ce mai mestesugite, mai echilibrat si solid construite. 
purtind amprenta  măiestriei creatorului de frumos prin 
sunete. 

În «veacul luminii» frumosul era înțeles ca întruchi- 
pare şi percepere a raporturilor, a ordinii elementelor 
alcătuitoare. a proporţiilor. Așadar, formele muzicale tre- 
buia să devină şi ele cît mai armonioase, cît mai clare, 
mai limpezi. Se abandonează stilul gradilocvent al baro- 
cului, care exalta retorismul, tonul festiv, pateticul — nu 
rareori puse de feudalitate sau biserică în slujba tendin- 
telor ei de absolutism, de deplină și centralizată suvera- 
nitate. Preconizind firescul, rațiunea cumpătată — ratio- 
nalismul estetic era un reflex al celui din охоће — 
disciplina împotriva exagerárilor si a bunului plac, cu 
toată mărginirea dictată de realitățile social-istorice, este- 
tica clasică primenea artele, lovind, implicit, în autorita- 
tea si gusturile feudale, în obscurantismul religios. Em- 
pirismul și senzualismul — din gândirea iluministà engleză. 
antipuritanistă — legarea frumosului de simţul etic de 
bine și adevăr — din gindirea iluministă franceză — 
deschid larg porţile artei veacului Revoluţiei de la 1789 
către realităţile şi idealurile vremii, conferindu-i, în ul- 
timă instanţă, atribuţii de seamă în educarea omului. 

Dacă estetica aservită feudalităţii cerea, in special 
literaturii și teatrului, proslăvirea ordinii sociale existente, 
atribuind aristocrației virtutea de a constitui izvorul opere- 
lor «majore» 51 lăsînd, în cazul cel mai bun, pe seama unor 
genuri «minore», de tipul comediei, viața celor mulţi, pe- 
rioada anului 1789 afirma, în primul rînd prin glasul lui 
Diderot, dreptul si datoria artei culte de a se inspira din 
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viaţa de zi cu zi, de a fi, cu alte cuvinte, realistă şi demo- 
crată, în pofida tendinţelor oficiale şi perimate — fie că 
era vorba de aristocratism, academism sau dogmatism 
estetic. Nu nobilii cu cizme pînă deasupra genunchilor și 
mănuși, nu principii supreme abstracte, oarbe, nu lupta 
retorică dintre datorie şi pasiune, nu eroi reci şi nici 
subiecte, personaje din antichitate, în care se deghizau 
mai marii zilei, ci oameni vii, infáfisati în situaţii con- 
vingătoare, capabile să intereseze si să inriureascá — iată 
ce pretindea Diderot teatrului vremii. 

Reprezentarea, la Paris, a operei La serva padrona 
(Slujnica stápiná) de Pergolesi, avea să  dezlántuie 
«Războiul bufoniştilor» (la care iau parte personalităţi 
marcante ca Diderot, Rousseau, D'Alembert), lupta адер- 
ог genului comic împotriva «tragediei de curte». Sub 
influenţa teatrului popular «de Ьсі», ia naștere opera 
comică franceză, iar Gluck, discipolul simfonistului italian 
Sammartini, reactualizind cele mai bune modele ale tra- 
gediei, va crea un teatru muzical bogat în idei si semni- 
ficaţii, contemporan prin înţelesul si rásunetul lor. „Eroii 
antici aduși în scenă de Gluck nu mai sînt epave lipsite 
de vigoare, camuflind sub hainele lor pe prinţişorii mon- 
deni de la curţile veacului XVIII, саге ciripesc arii du- 
ioase ; ei întruchipează din nou marile sentimente umane, 
dezgolite de zgura sentimentalismului dulceag şi preţios“ 
— serie Alfred Hoffman !. \ 

Muzica de orchestră nu putea rămîne, fireşte, în afara 
curentelor 51 ideilor înnoitoare. 

Dacă în procesul făuririi tipului clasic de simfonie, 
Haydn a pornit de la genurile familiare ale muzicii de 


1 Drumul operei, Editura muzicală a Uniunii compozito- 
rilor din R.P.R., 1960, pag. 149. 
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agrement — suita măiestrită de dansuri (Kunstsuite), sere- 
nada, divertismentul, casa(iunea — creaţia orchestrală a 
lui Mozart a fost stimulată de gusturile si experiența sa 
în materie de operă. Am surprins de multe ori influența 
teatrului muzical asupra simfoniilor mozartiene, dar ceea 
ce trebuie să reținem ca esenţial este faptul că principiul 
dramatic al operei se transplanta în muzica orchestrală 
sub forma unei acţiuni «fără cuvinte», care solicita din 
ce în се mai mult atenția și admiraţia publicului. 

Nu e uşor să depistezi caracteristicile contribuţiei lui 
Mozart la dezvoltarea simfoniei şi nici să găsești cei mai 
potriviti termeni cînd priveşti global și alăturat — deci 
comparativ — creaţia autorului Simfoniei „Jupiter“ $1 
aceea a autorului „Londonezelor“. În orice caz, pentru a 
încerca generalizări, sinteze convingătoare, este necesar să 
renuntám la apologeticul spre care ne împinge respectul 
genialităţii. Eliminîndu-l, nu înseamnă a diminua va- 
loarea unanim recunoscută a celor doi mari clasici. iar 
scrutind aportul lor la 'dezvoltarea simfoniei nu se саде 
să-i agezám pe fiecare în cîte un taler de balanţă. Aple- 
cîndu-ne deci la un moment dat mai mult asupra însuşi- 
rilor unuia, nu înseamnă că-l coborim pe celălalt, după 


cum nu înseamnă să ne lăsăm ођзедаџ de ideea — îm- 
pinsă pînă la prejudecată — a păstrării în demonstraţie a 


unui echilibru perfect stabil (care n-ar fi exclus să rezulte 
ca... de la sine). 

Este adevărat că, ridicîndu-se valoric deasupra înfăp- 
tuirilor simfonigtilor timpurii — italieni, cehi, francezi, 
austrieci, germani — Haydn a clădit cu rațiune sigură 
edificiul simfoniei clasice. Ea depágea cu mult suita, con- 
certul de ansamblu — concerto grosso — concertul mai 
evoluat — cu un singur solist — uverturile-«simfonii», 
intermezzi orchestrali din opere. Dar o parte din însuşi- 
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rile noi din lucrările compuse în cea din urmă si mai 
rodnică perioadă de creaţie, «părintele simfoniei» o da- 
torează în bună măsură influenţei lui Mozart. Cu toate că 
prelua o sintaxă muzicală deja existentă, — în care vedem 
o transplantare a principiilor rationaliste din «veacul lu- 
minii» — autorul Simfoniei „Jupiter“ introduce în formele 
cristalizate un vocabular aparte, o tematică de o sensibi- 
litate cu puternice peceti personale, mai puţin ritmică si 
exuberantă uneori decît cea a lui Haydn, în schimb mai 
cantabilá, in sens vocal, mai «subiectivá». Aceasta chiar in 
dispoziţiile active ale allegro-urilor în formă де sonată 
(să пе gindim, de exemplu, la primele măsuri de după 
partea introductivă a Simfoniei nr. 39), ceea се ассеп- 
tuează dramatismul muzicii (configurat în lucrarea la care 
ne-am referit de izbucnirea motivului de factură eroică, 
să zicem «beethoveniană»). Dacă formele de cîntec, «in- 
tonatiile sentimentale», «romantice», se incetáteniserà in 
mișcările lente, prezenţa lor in allegro în formá de sonatà 
era socotitá ca «impuritate» sau «modernism» (in cel mai 
bun caz un amestec de stil), Or, din acest «amestec», sim- 
fonia clasică, alimentată de surse $i sensibilități multiple, 
creştea, se regenera necontenit. Haydn a intuit acest ade- 
văr: nu s-a lăsat anchilozat în individualism de poziţii 
rigide, conservatoare, ci a ținut mereu pasul cu vremea, 
invátind chiar de la cei mai tineri, între care, in primul 
nd de la Mozart 3. Flexibilitatea orchestraţiei, extinderea 
relatiilor tonale, in general, «romantizarea armoniei», abor- 
darea mai frecventă a cromatismului, recurgerea — ce-i 
drept cu prudenţă — la enarmonism (într-o «Londoneză», 


! Lui Leopold Mozart îi spunea : ,Pe onoare, vá declar 
că îl socot pe feciorul dv. ca pe cel mai insemnat compo- 
zitor auzit vreodată.” 
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precizînd egalizarea lui re bemol cu do diez, scrie the 
tame tone, desigur în atenţia copistului), nu fără efect emo- 
tional, iată cîteva caracteristici noi ale ultimului ciclu 
simfonic haydnian. 

într-un omagiu adus memoriei autorului Simfoniei 
„На пет“, cu prilejul împlinirii a 200 de ani де la naş- 
tere, Ernest Amsermet nota: ,..ceea ce caracterizează 
cele mai proeminente genii creatoare ale muzicii este, 
fără îndoială, o atitudine fundamentală a personalităţii, 
care se manifestă în toată muzica lor şi care isi pune 
grefa pe întreaga creație“ 1. Dacă în privinţa lui Haydn 
distingem întotdeauna spiritul robust, optimismul, limi- 
tînd atitudinea fundamentală a personalităţii lui Mozart 
la graţie, la o simplitate și naivitate desăvîrșite — care 
implică «dezbărarea de sine» — cum spunea Ansermet, 
nu vom căpăta o imagine cuprinzătoare și veridică asupra 
poziţiei si semnificației operei ilustrului clasic. Haydn — 
decenii de-a rîndul slujbaș al unei familii aristocrate 
— şi Mozart — care a avut multe de îndurat mai ales 
din partea arhiepiscopului Colloredo, reprezentant în ace- 
laşi timp al feudalismului și clericalismului — au creat in 
condiţiile de constringere ale artistului in orinduirea so- 
cială a vremii. O bună parte din opera lor nu putea 
face abstracţie de gusturile protipendadei, de elementele 
stilului galant pe placul aristocrației, căci «elita» era «соп- 
sumatorul de muzică», ea era aceea care avea liber acces 
la де аге artei. Undeva, Wagner spunea та ов, in 
legătură cu funcţia umilă a lui Mozart la curtea din Salz- 
burg, că „...în lumea sa se aude zăngănit de pahare şi 
zgomot de tacîmuri pe farfurii“. Omul şi artistul puteau 
fi trataţi într-un fel sau altul, puteau îmbrăca o haină ori 


! Revue musicale suisse*, febr. 1956, pag. 72. 


alta (Haydn chiar livreaua си fireturi și galoane — dar 
numai de importanţă... decorativă — a slujitorilor de 
rînd) însă conştiinţa creatorului, demnitatea, nu se puteau 
dezbăra de sine. 

Cu teme uneori largi, încîntătoare, de caracter vocal, 
strălucitoare şi virtuoze, finisate rafinat, suple, folosind o 
întinsă gamă dinamică, cu inflexiuni şi modulaţii inge- 
nioase, cu coloratii de timbruri nemaiintilnite, în special 


în compartimentul suflátorilor de lemn — simfoniile lui 
Mozart clocotesc în unele pagini de тима dramatică îm- 
potriva tuturor silniciilor vieţii — să ne amintim din nou 


de acel forte căruia i-am spus «beethovenian» din primul 
Allegro al Simfoniei nr. 89! Accentele acestei mínii nu 
au nimic comun cu... graţia și naivitatea desăvîrșite... 
cu dezbărarea de sine, cu „zăngănitul de pahare şi 
zgomotul de tacimuri pe farfurii“. Este asaltul voinței 
eroice, am putea spune... zăngănitul armelor pregătite 
pentru revoluţia pe care o va ilustra Eroica «Titanu- 
lui»: „Pentru un suflet mare / Valoarea nu așteaptă ca 


vârsta s-o тазоаге“ — cuvintele lui Corneille pot fi reac- 
tulizate în legătură cu simfonia lui Mozart. 
Atunci cînd concepţiile sale — formate prin cunoas- 


terea (mai largă, comparativ cu Haydn) a adevărului 


теа НА ог timpului, dobîndită prin contactul direct cw 


viața din mai multe {агі europene cuprinse de curentul 
protestatar si progresist — intrau în conflict acut cu tira- 
nia, Mozart adoptă atitudinea hotárità de revoltă. Ridi- 
cindu-se, în atmosfera premergătoare anului 1789, impo- 
triva despotismului lui Colloredo pentru respectul indi- 
vidualitátii şi al personalităţii, compozitorul afirmă o 
atitudine cetăţenească înaintată, pe care în zadar se strá- 
duiau despotii s-o reprime. Există, desigur, un coeficient 
mai mare sau mai mic de utopism în concepţiile și atitu- 
dinea unor gînditori $1 artiști de la sfîrşitul «veacului 
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luminii». Dar in perspectiva istorică pe care о deţinem, 
acest utopism capătă sensul unei romantici ale cărei vi- 
bratii ne apar cu atit mai patetice, cu cît ştim în ce îm- 
prejurări dureroase s-a născut. 

Dacă Mozart şi-a consumat existenţa la o înaltă şi 
mistuitoare temperatură, Haydn, legat prin obîrşie de viața 
simplă de la ţară, de folclorul țărănesc si orăşenesc, a 
căutat să reziste și să creeze în aceleași condiţii, cultivînd 
vigoarea primară a sensibilităţii sale, optimismul, umorul 
omului legat de pămînt. El а preamărit patriarhalul cân- 
tind existenţa «în tonuri idilice» 1. Rousseau era si el 
adeptul cultului naturii, al vieţii departe de viciile socie- 
tăţii vremii, iar un conational al său — Batteux ? — căuta 
să demonstreze că arta sunetelor trebuia să imite pasiu- 
nile — componente ale naturii omului. Într-o lume îngîm- 
fată si dispretuitoare, legat prin mii de fire de viaţa celor 
multi — din mijlocul cărora s-a ridicat — printr-un bun 
simţ suveran, ce nu ţinea de fapt seama de părerea feu- 
да ог, Haydn reprezintă o dovadă înaltă а vitalitàtii 
poporului în artă, a culturii lui, opusă culturii aristocrate. 
Declarînd o dată lui Griesinger că a căutat să infàtiseze 
în simfonii „caractere morale“, Haydn nu sustine numai 
ideea, — ideea programatică pusă la temelia muzicii — 
ci şi, în general, finalitatea, funcţia socială, implicit etică, 
a antei sunetelor. Este departe, desigur, această concluzie 


de imaginea compozitorului саге... cîntă fiindcă аге ta- 
lent, din instinct, fiindcă era muzicant de meserie, care 
cîntă, în sfîrșit, ca păsările cerului — cum ar vrea să 


! Marea Enciclopedie Sovietică, Cap. Haydn. 

2 Într-una dintre cele mai de seamă lucrări ale sale 
— Les Beaux-arts reduits ă un seul principe — tradusă şi 
în germană, foarte apreciată pe la mijlocul şi în a doua 
jumătate a veacului XVIII. 
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пе facă să credem o literatură burgheză de salon, се nu- 
mai muzicologică nu poate fi numită. 

Legată ideologic de curentele progresiste ale burghe- 
zici în ascensiune, din epoca iluminismului veacului XVIII, 
creaţia clasicilor a înregistrat extinderea cunoscută dato- 
rită terenului propice oferit de răspîndirea muzicii în ma- 
sele orășenești si în rîndurile populaţiei ţărăneşti, а răs- 
pîndirii feluritelor piese de divertisment, suite de melodii. 
dansuri și marșuri, ce se cîntau pretutindeni, în mediul 
vieţii de familie, la petreceri şi sărbători. Cu toată im- 
portanta pe care au avut-o acele capele (orchestre, soliști, 
si formaţii de muzică de cameră, cintáreti) întreţinute д2 
unele capete încoronate, nobili din provincie sau diverși 
magnați din capitalele europene, dezvoltarea simfoniei nu 
putea fi concepută în afara influenţei creaţiei folclorice. 
în care maeştrii scrisului muzical găseau surse inepuiza- 
bile, mereu inviorátoare, de inspiraţie. $1, în această ordine 
de idei, Haydn — creaţia sa încununătoare, plină de ima- 
gini veridice, democrate, ale vieţii oamenilor simpli, de 
tablouri ale naturii — este cel mai la indeminà și minunat 
exemplu. 


De la lucrările lui Gabrieli si Schütz pînă la magistra- 
lele simfonii ale lui Haydn si Mozart — ori ріпа la сеје 


mai valoroase, apartinind unor compozitori ce ni se/par 

mai puţin însemnați în vecinătatea lor (dar în orice caz 
+ 4 ` А А d | 

truditori meritoși ре ogorul imbelsugat al artei sunete- 


lor de la finele secolului XVIII și începutul veacului 
XIX), se întinde o cale lungă. Măsurînd-o, ne-am apro- 
piat pe nesimţite de edificiul impunător al simfonismului. 
durat de cel căruia îi spunem «Titanul simfoniei» ; i-am 
întrezărit contururile, planurile ; ele ne apar atît de fa- 
miliare ! Ne-ar fi trebuit încă puţini pași pentru a putea 
cerceta de aproape detaliile fiecăreia dintre cele nouă sta- 
tui de conștiință muzicală. 
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Ne oprim totuşi în fata lor. De се tocmai acum ? — 
se vor întreba poate unii. De ce за dezmembràm «trini- 
tatea» Haydn-Mozart-Beethoven ? 

Aceşti geniali compozitori au trăit în acelaşi centru de 
viață muzicală, s-au cunoscut si au avut rodnice legături 
artistice, s-au prețuit reciproc. Totuşi, ei aparţin unor ge- 


.neratii diferite, unor etape net diferenţiate din istoria 


genului ce ne preocupă. 

În trei veacuri şi jumătate, din perioada prunciei sale 
si pînă astăzi, simfonia a cunoscut si ea procesul dialectic 
al dezvoltării : evoluţia — constînd din schimbări trep- 
tate, uneori imperceptibile la prima observare şi revoluția 
— transformarea radicală, prin salt calitativ. 

Prin „Eroica“, Beethoven înfăptuieşte un act artistic 
de semnificaţie revoluţionară, ce smulgea muzica din sfera 
gusturilor şi mediului aristocratic care-i atribuia doar 
rolul de agrement și de fast pompos. În perioada cînd 
lupta pentru dobindirea drepturilor cetățenești asalta 
feudalismul, arta sunetelor devenea o tribună ideologică, 
muzica trebuia „să facă să scapere scîntei din creierul 
oamenilor“. Dorindu-i această miraculoasă forţă, artistul 
titanic i-a insuflat-o. Nu e întîmplător că această răs- 
pîntie corespunde unui moment istoric crucial. S-ar putea 
afirma că mai prompt și mai direct decît alte arte — 
şi în primul rînd prin genul тајог al simfoniei — muzi- 
ca s-a făcut răsunetul fidel şi tulburător al problemelor 
majore ale realităţilor. 

Subliniindu-se mereu importanța extraordinară a crea- 
tiei autorului Simfoniei destinului, fie în raport cu an- 
tecesorii săi, fie cu cei care i-au urmat, s-a ajuns la un 
fel де măsură-tip, la un etalon. Confecţionat ca un 
model perfect de pene scriitoricești ilustre, cum este aceea 


22. — Simfonia pînă la Beethoven 


a lui Romain Rolland, acest etalon este aplicat într-un 
mod саге nedreptăţeşte în primul rînd creaţia instrumen- 
tală şi orchestrală a lui Haydn si Mozart. Atrăgînd a- 
ten(ia asupra acestei realităţi, criticul sovietic Ivan Iva- 
novici Sollertinski ! arăta са: unii muzicologi pretuiau nu 
ceea ce făcea pe Haydn să fie Haydn, sau pe Mozart să 
fie Mozart, ci numai ceea ce, într-o mai mare sau mai 
mică privinţă, îl anticipa pe Beethoven ; ei nu erau pri- 
viti ca muzicieni geniali, ca individualitá(i creatoare uni- 
ce (desi întru totul determinate istoricește), ci ca «beet- 
hoveni nedezvoltati», ca embrioni, crisalide ale beetho- 
venismului. Li s-a contestat dreptul de a se intitula sim- 
foniști în accepțiunea deplină a acestui cuvînt. După ase- 
menea afirmaţii, se naște involuntar întrebarea: cărui 
tip muzical aparţin, de pildă, admirabilele simfonii «de 
gen» si pline de umor (de loc -«embrionare») ale lui 
Haydn? Or, trebuie refuzată orice demnitate simfonică 
lumii atît de originale a ,Londonezelor^ sale, numai pen- 
trà cu „ele nu sînt încă Beethoven“ 2 Si, cum rămîne cu 
acea capodoperă de arhitectură simfonică — „Jupiter“ de 
Mozart, care, prin dinamismul său simfonic, nu este cu 
nimic mai prejos decit cele mai bune simfonii ale lui Beet- 
hoven ? 

Neabordind pe îndelete problemele teoriei si categorii- 
lor creaţiei simfonice, înainte ca fluviul mare al muzicii 
să fi cuprins, în curgerea sa maiestuoasă, torentul sensi- 
bilităţii autorului „Eroicei“, să poposim acum la hotarul 
dintre două veacuri și două ere din istoria artei sune- 
telor $1 a simfoniei. 


1 Tipurile istorice ale dramaturgiei simfonice, Muzghiz, 
1956, în romineste de Anatol Vieru (vezi „Probleme de mu- 
zică”, nr. 3, 1962, pag. 12). 
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Dacă trecem de la contemplarea pasivă la cunoașterea 
activă si adîncă а lumii minunate a simfoniei prebeet- 
hoveniene, ne convingem că nu ne găsim în...  “<antica- 
mera simfonismului», ci în prezența unei înalte și speci- 
fice culturi. Această cultură, căreia îi spunem clasică, este 
înzestrată cu cele mai alese calităţi artistice, consfin(ite de 
expresivul epitet de valoare. 

Beethoven, Mahler sau Șostakovici nu ar fi fost posi- 
bili, în toată strălucirea lor, fără  Stamic, Haydn sau 
Mozart. 


Explicații pentru unii termeni muzicali 


Anticipatie — Notá care precede un sunet, de ace- 


eagi înălțime sau la octavă, situat ре 


un 


timp accentuat şi de o durată mai mare. 


Antifonar — Colecţia  cîntărilor responsoriale, 


sub 


formă de dialoguri, pe care Papa Gri- 


gore cel Mare a fixat-o cu un lant 


de 


mormintul Sfintului Petru spre a fi 
respectate intocmai, in toate bisericile 


catolice. 

зета ит Structură fáuritá pe expunerea şi dez- 
voltarea a două idei muzicale. 

Cadenţă — Cădere, terminatie. Formulă armorică 
de separație sau încheiere a discursului 


muzical. Episod solistic (vocal ori instru- 
mental) virtuoz, menit să releve măiestria, 


agilitatea interpretului. 


Canzona (canzone) — Cintec de factură polifonică sau denu- 
mirea unor piese instrumentale cu un 


accentuat caracter cantabil, liric. 
Capelmaestru — Seful ansamblului (coral) care parti 
la serviciul religios în capelă. 


cipa 


Conducătorul (dirijorul) unei formaţii 
muzicale corale, simfonice sau militare. 
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Сареја — Grupul de сїпїаге{ї care isi dădeau con- 
cursul la slujba divină. 

Formalie muzicală particulară, de curte. 

Capriccio — Piesă de construcţie liberă, fantezistá, 
ca o improvizație, avind un caracter 
nestatornic, bizar uneori. 

Casatiune — Lucrare instrumentală in mai multe 
părţi, cu caracter de agrement, destinată 
inițial executării in aer liber. 
Casatiune, divertisment si serenadă sint 


sinonime. 

Ciclu Serie, părţi care constituie un întreg 
muzical, de obicei în trei sau patru 
mişcări. 

Ciclic Principiul fáuririi unei lucrári muzicale 


ample, pornind de la о singură celulă, 
de la o singură idee, care revine de-a 
lungul ei — fie in forma iniţială, fie, 
mai deseori, transformată 


Concepl armonic — vezi factură armonică. 


Concept liniar 
contrapunct. 

Concerto grosso — Compoziţie orchestrală de tip preclasic, 
în mai multe părţi. Sonoritátile de an- 
samblu (grosso) alternează cu episoadele 
solistice (concertino), cu scriitură mai 
virtuoză. 

Contrapunct Expresie ce defineşte o suprapunere de 
voci (vezi polifonie) după aspectul grafic 
al partiturii si legată de faptul că mai 
de mult, sunetele se figurau ca nişte 
puncte (punctum contra punctum = con- 
trapunct, notă contra notă). 
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— vezi factură polifonicà ; vezi si polifenie, 


Contrapunet dublu O impletire de melodii în care cele două 

voci sint astfel ticluite încît să poată fi 

inversate, răsturnate : cea superioară să 
devină inferioară şi invers. 

Dies irae - Ziua miniei — imn liturgic medieval, ale 
cărui іпіопа{іі caracteristice s-au păstrat 
de-a lungul veacurilor pentru a configura 
imagini funerare, sumbre, legate de 
moarte. 


Factură – Felul de a fi, după mijloacele si proce- 
deele folosite, al unei lucrári sau părți 
dintr-o lucrare. 

Factură armonică : predominanța scrii- 
turii acordice. 

Factură orchestrală : se referă la moda- 
litátile combinării instrumentelor. 
Factură polifonicá: se întemeiază pe 
procedeele imitatiei melodice. 

Frază muzicală - Diviziune melodică bine configurată, des- 
făşurată pe o grupare de măsuri și con- 
stind dintr-o succesiune de motive ase- 
mănătoare sau diferite. 

Frază binară : alcătuită dintr-un număr 

cu sot de măsuri. 

Frază ternară : care are la temelie motive 

întinse pe grupări de cite trei măsuri. 

Fugă Compoziţie pe mai multe voci, inteme- 
iată pe expunerea și prelucrarea în stil 
imitativ a unei teme-subiect. Este forma 
superioară a polifoniei. 

Fugato — Construcţie făurită prin imitatii melo- 
dice după principiile fugii, însă nedesă- 
virsitá, nedezvoltată ca aceasta. 


Fughetta — О fugá scurtă, miniaturală. 
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E"... LE ањ 22522 


Gagliarda 


Imitatie 


Lăndler 


Lărgire 


Lied 


Metrică 


Micsorare 


Missa 


— La obirsie, un dans popular italian, ce 
s-a răspindit prin veacul XVI si în 
alte ţări. În suitele vechi, ea aducea, 
de obicei, contrastul faţă de pavană, 
dansul spaniol lent 51 grav. 

— Reproducerea, preluarea de către o voce 
a unei frinturi sau melodii expuse îna- 
inte. Poate avea loc pe oricare dintre in- 
tervale, în acelaşi sens sau invers, ca în 
oglindă ; aidoma, imitație strictă, adică 
respectind întocmai modelul, ca ecoul - 
sau liber, reluindu-l cu oarecare derogări. 

— Un dans popular austriac cu caracter 
de vals potolit. 

— Extinderea, amplilicarea unei melodii 
a unei structuri, prin mărirea duratelor 
sunetelor. Sinonim cu augmentare. 

— În limba germană: cîntec. În cultura 
muzicală, s-a încetățenit ca denumire а 
unei melodii măiestrite, de obicei pentru 
voce cu pian. 

Forma de lied alcătuită din trei, sec- 
Qiuni (A-B-A) se întilnește adesea іп 
pártile lente din simfonii. 

— Structurá ritmicá ce cuprinde aceleasi 
durate, din care unele sint periodic 
accentuate. 

— Comprimarea unei linii melodice a unei 
structuri, prin concentrarea duratei sune- 
telor. Sinonim cu diminuare $i opusul 
augmentárii, lárgirii. 

— Compoziţie cu caracter religios, pentru 
soliști, cor (cu sau fără acompaniament 
instrumental), folosind un text tradi- 

tional. Destinată initial serviciului liturgic 


catolic, Missa a devenit un gen aparte 
de creaţie muzicală, care, desprinzindu-se 
de cult, a pătruns în sălile de concerte. 

Modulatie — 'Trecerea intr-o попа tonalitate. 
Modulatie enarmonicá — atunci cind tre- 
cerea in noua tonalitate e mijlocitá de un 
element armonic identic ca efect sonor 
$i deosebit doar ca ortografie. 

Motet — Piesă vocală polifonică, religioasă, nu 
numai cu melodii, dar uneori chiar cu 
texte diferite pentru fiecare voce. ^ cu- 
noscut o mare înflorire în evul mediu 
şi, îndeosebi, în Renaștere. 

Motiv Secţiune pregnantă, mai ales din punct 
de vedere ritmic, dintr-o temă, ocupind 
locul intermediar între aceasta 51 celulă — 
cea mai mică unitate a unei construcții 
muzicale, 

Motivul este o grupare de citeva durate, 
din care una are un accent principal. 

Obbligato — De neexclus, de neinlocuit dintr-o com- 
poziţie. „Obligat poate fi un instrument 
sau o partidă. (În sensul acesta, contra- 
riul expresiei ad libitum.) 

Pentatonic — Specie de scară muzicală întemeiată 
numai pe cinci sunete, intr-o anumitá 
dispoziţie. Este specifică modului de a 

| cînta al unor popoare din Orient. 

Politonie Arta si știința suprapunerii coordonate, 
a împletirii mai multor voci, care nu-și 
pierd individualitatea melodică în an- 
samblu. 

Punte — Element muzical de legătură, de obicei 
cu caracter modulatoriu. Temele se lea- 
ва între ele prin punti. 
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Răsturnare — Imversarea ordinii sunetelor unui Bord 
sau ale unui interval; expunerea in 
sens contrar a unei teme, a unui subiect, 

Recitativ Manierá intonațională intermediară 
între melodie 51 vorbire, ale cărei inflexi- 
uni le urmează într-o ritmică sugestivă. 
Depánind acțiunea, recitativul precede, 
in operă, aria, căreia îi este hărăzită 
exprimarea trăirilor emoţionale. 

Ripieno — Хосе de ansamblu, de tutti (in concerto 

grosso). 


Ritornelă — În muzica vocală, o parte instrumentală 
ce se execută la începutul și la sfîrşitul 
strofelor. În operă (de ex. Orfeo de Mon- 
teverdi), un interludiu instrumental ce 
precede sau urmează o arie ori o scenă. 
Sensul de fragment, figură, care, revenind 
ca un refren, încadrează o parte canta- 
bilă, în general о temă, și l-a păstrat 
şi în muzica orchestrală. 

— Formă muzicală, constind din alternarea 
unei melodii ce revine periodic în aceeași 
tonalitate (refren), cu un număr variabil 
de teme intermediare (cuplete). Rondoul 
poate fi redat schematic astfel: 
A-B-A-C-A în care A este refrenul iar 


Rondo 


B, С — cupletele. 
IH ondo-sonatàá — Formă combinată, după schemele: 
A-B-A — dezvoltare — A-B-A; sau 
А-В-А-С-А-В,-А. După dezvoltare, cu- 
pletul (B,) revine în tonul de bază, aşa 
cum revine tema a doua în repriza din 
forma de sonată. 
Construcţia rondo-sonatá se intilneste 


de obicei in finalurile de simfonii. 


Secvenţă 


Serenadă 


Stretto 


Structură 


Subiect 


Stil imitativ 


Stil polifonic 


Tarantelă 


Transcript ie 


— Heeditarea unui motiv melodic sau a 
unui fragment armonic, pe un alt plan 
sonor, peo altă treaptă si în aceeași 
dispunere a elementelor. 

— Muzică de seară (spre deosebire de 
aubade muzică de dimineaţă). Lu- 
crare de felul divertismentului $i al suitei, 
destinată unei reuniuni, unei festivități 
sau aniversări, Se întilnește uncori, ca 
parte de un caracter liric, în lucrări de 
ample dimensiuni. 

— Strins, comprimat. Secţiune de com- 
poziţie în care vocile intră unele după 
altele grăbit, precipitat. 

— monopartită, bipartită, трага. — Al- 
cătuire muzicală сопз па dintr-o singură 
parte, din două sau trei secţiuni, 

— În general, o melodie caracteristică, рго- 
pusă са factor de bază al unei structuri 
muzicale. În special, tema unei fugi. 
(Există și fugi pe mai multe subiecte: 
două, trei... vezi contrapunct dublu). 

— Folosirea frecventă a procedeului imi- 
taliei. 

— Intrebuintarea procedeelor impletirii vo- 
cilor. Vezi polifonie, contrapunct. 

— Dans popular italian înaripat, probabil 
din sudul peninsulei. A fost folosit de 
Rossini, Liszt, Chopin, Weber, Alfonso 
Castaldi, Martian Negrea si de altiautori 
în lucrări de sine stătătoare sau alcătuite 
din mai multe părţi. 

— Aranjament, versiune diferită faţă de 
forma originală, a unui text muzical. 
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Laprade, Victor de — 35 

Leckie, Alexander — 120 

Legrenzi, Giovanni — 44 
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Lifar, Serge — 27 

Lips, Julius — 26 

Liszt, Franz — 37, 39, 349 
Livanova, Т. — 382 

Locatelli, Pietro 230 

Lotti, Antonio — 115, 119 
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Metastasio, Pietro — 157, 178, 207, 212, 228, 231, 326 
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Mita, Jan Adam Frantisek — 101 

Mita, Frantisek Václav — 101, 102 

Monn, Georg Matthias 73, 84, 98, 172, 228, 310 
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Morgerstern, Sam — 381 
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328, 331— 339 
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Nichelmann, Christoph — 114 
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Pergolesi, Giovanni Battista — 58, 77, 228, 330 
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Peters, Karl Friedrich — 298 
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Popova, Tatiana — 208, 310, 382 
Porpora, Nicola — 58, 133, 134 
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Prokofiev, Serghei Sergheievici — 37 
Pugnani, Gaetano — 53 
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Quantz, Johann Joachim — 52, 105, 155 


Racek, Jan — 381 

Ramm, Friedrich 261 

hameau, Jean-Philippe — 71, 76, 79, 164, 289 
Reichardt, Johann Friedrich — 315 
Rembrandt, van Ryn — 26, 118 

Respighi, Ottorino 164 

Reutter, Johann Adam Karl Georg — 228 
Richter, František Xaver — 117, 121, 122 
Ritter, Georg Wenzel — 261 

Rochlitz, Johann Friedrich — 171 

Robbins Landon, H. C. — 139, 163, 207. 381 
Rogalski, Theodor — 90 


Rolland, Romain — 57, 67, 118, 130, 305, 338, 381 
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Rossi, Salomone — 44, 46 
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Rousseau, Jean-Jacques — 54, 76, 330, 335 
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Scarlatti, Alessandro 50, 51, 54, 57, 60 
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Schaffrath, Christoph 113 
Schiller, Friedrich 118, 229, 310 
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Schónberg, Arnold 
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Schróder, Cornelia 86, 88 

Schubart, Christian Friedrich Daniel – 86 
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Schuman, William 38 
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Schweitzer, Albert 117 
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Sofranek, M. 105 

Sollertinski, Ivan Ivanovici 338 
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260, 264, 339 
Stamic, Karel 126 , 130, 131, 264 
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Stadivari — 66 

Strauss, Hichard — 14, 37, 39, 49, 308 


Stravinski, Igor Feodorovici — 37, 38 
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Solohov, Mihail 12 


Sostakovici, Dmitri Dmitrievici — 12, 39, 339 


Talich, Václav — 106 

Tartini, Giuseppe — 219 

Telemann, Georg Philipp — 110, 115, 117 
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Thompson, Oscar — 382 

Tiersot, Julien — 268 

Todutá, Sigismund — 37 

Toeschi, Carlo Giuseppe 125, 126, 164 
Tolstoi, Lev Nikolaievici — 12 
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Tomescu, Vasile — 174 

Torelli, Giuseppe — 326 

'Toscanini, Arturo — 167 
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Vanhal (Wanhal), Jan — 175, 228, 248, 312, 314 
Vaughan Williams, Ralph — 38 
Veracini, Francesco Maria — 53, 58, 326 


Vergiliu 33 
Vieru, Anatol — 338 
Vivaldi, Antonio — 59, 60, 61, 62, 74, 115, 117, 120, 322, 326 


Vlahuţă, Alexandru — 34 | 
Voltaire, Francois-Marie Arouet — 105 


Vranicky, Pavel — 110 


Wagenseil, Georg Christoph — 70, 99, 100, 115, 134, 159, 172, 228 

Wagner, Richard — 30, 293, 308, 333 Index al lucrărilor de gen 
Weber, Carl Maria von — 191, 349 

Witt, Christian Friedrich — 320 Abel, Karl Friedrich 

Wolf-Ferrari, Ermanno — 37 Simfonia op. 10 nr. 3 — 96 


гутелуа, Teodor de — 221, 243, 253, 382 1 КУ : 
Weem, Teodor de — 491, 245, 25 = Bach, Carl Philipp Emanuel 


Simfonia in fa major (nr. 3) — 74, 92 
Zach, Jan — 103 


3 Simfonia în do major nr. 3 — 90 
Zafred, Mario — 39 


Simfonia in re major 90-92, 219 


Bach, Johann Christian 
Simfonia in si bemol major — 93, 94, 219 
Simfonia concertantă in la major — 95 
Simfonia în mi bemol major pentru orchestră dublă — 95 
Simfonia op. 3 nr. 1 — 221 


Bach, Johann Sebastian 
Simfonii in re major, pentru orgă $i orchestră — 86 
Simfonia in re major — 86 


Bach, Wilhelm Friedemann 


Simfonia in fa major — 87—88 

Sinfonie a due e tre Stromenti — 58 
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Simfonia în si bemol major — 106 

Simfonia în fa major — 105. 106 


Forster, 
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Brixi, František Xaver 


Simfonia în re major — 109 


Grande Sinfonie — 109 


A Cannabich, Christian 


Simtonia în si bemol major 126 


Cherubini, Luigi 


Simfonia în re major — 324 —325 


Clementi, Muzio 


Simfonia in re major — 322 


Dittersdorf, Karl Ditters von 
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Simfonia in do major — 98 
Simfonia de caractere — 98 


Enescu, George 


Simfonia nr. 1 — 6-10 


Fasch, Johann Friedrich 


Simfonia in sol major — 111, 112 


Fils (Filtz), ^ntonín 


Simfonia nr. 1, in la major — 12: 
Simfonia nr. 2, în sol minor— 125 


Simfonia nr. 3, in si bemol major — 124 
Simfonia nr. 5, in re major — 124 
Simfonia nr. 6, in mi bemol major — 124,125 


Christoph 


Simfonia in mi bemol major — 112 


Gabrieli, Giovanni 
Sacrae symphoniae — 41, 43, 44, 46 


Gautier de Marseille, Pierre 


Simfonia focului — 82 
Gossec, Francois-Joseph 

Simfonii op. 4 77 

Simfonii op. 5 77, 78 

Simfonii op. 6 77 

Simfonii op. 8 — 77 

Simfonii op. 12 — 77 


Simfonii op. 13 — 78 


Symphonie de chasse (concertantá, in re major) — 78 
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Simfonia nr. 21 — 81 


Graun, Johann Gottlieb 


Simfonia in re major 113 


Guénin, Marie-Alexandre 
Simfonia in la major — 82 


Guillemain, Louis-Gabriel 
Sase simfonii in gust italian — 82 


Hündel, Georg Friedrich 
Simfonia pastorală — 86 


Haydn, Joseph (vezi tabelul nr. 1 de la pag. 369) 
Haydn, Michael 
Simfonia in do major — 97 
Simfonia in sol major (atribuitá si lui 
K.V. 444) — 96 


Jirovec (Gyrowetz), Adalbert 
Simfonia in fa major op. 6 nr. 3 — 110 
Simfonia in mi major op. 6 nr. 2 — 110 


Mozart : 


Kunzen, Кал Adolph 
Simfonia fn re minor — 114, 115 


Lully, Jean-Baptiste 
Marea simfonie — 51 


Méhul, Étienne-Nicolas 
Simfonia nr. 2 in re major — $2 


Mica, Jan Adam Frantisek 
Simfonia în mi bemol major — 101 


Mita, Frantisek Václav 
Simfonia în re major — 101 


Monn, Georg Matthias 
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Mozart, Leopold 
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Mozart, Wolfgang Amadeus 
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Mysliveček, Josef 
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Simfonia în re major — 107 


Nichelmann, Christoph 
Simfonia în mi bemol major — 114 
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'aisiello, Giovanni 
Simtonia în re bemol major — 316 


Pergolesi, Giovanni Battista 
Simtonia pentru cvartet de coarde si doi corni — 58 


Porpora, Nicola 
Sinfonia da camera, op. 2 — 58 


Richter, Frantisek Xaver 
Simfonia in re minor — 122, 123 


Rosetti (Róssler), Frantisek Antonin 
Simfonia in sol minor — 100 


Sammartini, Giovanni Battista 
Simfonia in re major — € 
Simfonia nr. 1 — 54 
Simfonia in do major 55 


Schaffrath, Christoph 
Simfonia în la major 113, 114 


Schütz, Heinrich 
Symphoniae Sacrae — 46, 47 


Stamic, Karel 
Simfonia în mi bemol major 130, 131 
до 


Simfonia in re major („Га chasse") — 131, 132 


Stamic, Jan 


Simtonia primăvăratică, în la major — 128 
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k, Václav Jaromír 
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